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Figaro, sprytny cyrulik sewilski, jest teraz kamerdyne- 
rem u Hrabiego Almavivy, któremu przed kilku laty 
pomógł zdobyć żonę — Rozynę. Teraz Figaro również 
jest zakochany — w pokojówce Hrabiny Almaviva, 
Zuzannie i pragnie pojąć ją za żonę. Młodzi cieszą się 
swym szczęściem, oglądając piękny pokój, podaro- 
wany im z niezwykłą szczodrością przez Hrabiego. 
Dopiero gdy Zuzanna daje narzeczonemu do zro- 
zumienia, że Hrabia ostatnio ją adoruje, bystry Figaro 
domyśla się wszystkiego — ten pokój i mianowanie go 
kurierem, z czym wiążą się częste wyjazdy, mają zbliżyć 
Hrabiego do Zuzanny. Wściekły na rywala, postanawia 
zadrwić z niego: Hrabia bez swego kamerdynera jest 
niczym, zatańczy jak mu Figaro zagra. Tymczasem 
niedalekie małżeństwo zaczyna się odsuwać — oto 
Marcelina, dawna gospodyni Doktora Bartolo, wycią- 
gnęła na światło dzienne weksel, podpisany niegdyś 
nieopatrznie przez Figara. Musi on albo natychmiast 
oddać pożyczone pieniądze, albo poślubić wierzyciel- 
kę, CO jej zresztą na piśmie obiecał. Marcelina oczyma 
wyobraźni już widzi siebie na ślubnym kobiercu z Figa- 
rem, toteż korzysta z każdej sposobności, by dokuczyć 
Zuzannie, która nie pozostaje jej dłużna. Tymczasem 
do Zuzanny przychodzi rozerotyzowany paź Cherubin, 
by prosić o pomoc. Rozgniewany Hrabia nakazał mu 
opuścić pałac, gdyby jednak mogła wstawić się za nim 
Hrabina, małżonek na pewno jej nie odmówi. Sytuację 
komplikuje nieoczekiwane przybycie Hrabiego, który 
— korzystając z tego, że Zuzanna jest (jak mniema) 
sama, zaczyna ją uwodzić. Pokojówka ukryła pazia za 
fotelem, wyznania Hrabiego przerywa jednak wejście 
nauczyciela śpiewu, Don Basilia. Tym razem to Hrabia 
„znika za fotelem, pragnąc by znany plotkarz Basilio nie 
4 zauważył jego bytności u pokojówki. Niedługo jednak 
- wytrzymuje w ukryciu, bowiem do wściekłości dopro- 
ą go słowa Basilia, który pozwolił sobie zakpić z 
ichnien Cherubina do pięknej Hrabiny. Hrabia sam 
ast wprawdzie wierny żonie, jest jednak bardzo 
sny, toteż postanawia natychmiast przepędzić 
\ veg о pazia z zamku. Jego gniew potęguje sie, 











gdy odkrywa, że Cherubin był świadkiem jego zalotów 
do Zuzanny. Awanturę rozładowuje na moment 
przybycie Figara i kilku innych służących. Pragną oni 
podziękować Hrabiemu, że zniósł upokarzające ius pri- 
mae noctis (prawo pierwszej nocy) w swych włościach. 
Oczywiste jest, że Hrabiemu nie w smak jednak tak 
rychłe wesele Zuzanny i Figara. By pozbyć się Cherubi- 
na wysyła go — mianując oficerem — jak najprędzej do 
pułku stacjonującego w Sewilli. 


d kt | | Hrabina snuje niewesołe roz- 
myślania o zgasłej tak szybko 


miłości męża, marząc by ten znów zwrócił ku niej swe 
uczucie. Zuzanna, pragnąc bronić się przed natarczy- 
wością Hrabiego, przekonuje swą panią, by zgodziła 
się wziąć udział w sprytnie uknutej intrydze. Oto Figaro 
podrzucił Hrabiemu anonimowy bilecik, zawiadamia- 
jący, że Hrabina ma wieczorem schadzkę z adora- 
torem. Z drugiej strony Zuzanna uda, że zgadza się 
wreszcie na spotkanie, o które zabiega Hrabia. Zamiast 
niej pójdzie przebrany Cherubin, czułą parę zaskoczy 
Hrabina, zawstydzi niewiernego męża, odzyska jego 
miłość, a Figaro zdobędzie swoją Zuzannę. Hrabina 
zgadza się. Wraz z Zuzanna zaczynają nawet przebie- 
rać Cherubina w kobiece suknie. Paź korzysta z okazji, 
by wyjawić Hrabinie swe uczucie. Wtem rozlega się 
wołanie Hrabiego, który — rozwścieczony otrzymanym 
anonimem, miotany zazdrością — żąda natychmiast 
wyjaśnień od małżonki. Ledwie Cherubin zdążył ukryć 
się w przyległej alkowie, Hrabia wpada do komnaty. 
Szmery dobiegające z alkowy każą mu sądzić, 
że Hrabina ukryła tam owego tajemniczego kochanka. 
Gdy żona nie zgadza się otworzyć zamkniętego na 
klucz pokoju, zabiera ją ze sobą, by przynieść narzędzia 
ślusarskie i wyważyć drzwi. Cherubin zmuszony jest 
wyskoczyć przez okno, by nie wpaść w ręce Hrabiego, 
jego miejsce w alkowie zajmuje natomiast Zuzanna. Po 
chwili wraca Hrabia z Hrabiną, która, szczerze przerażo- 
na, błaga męża o rozsądek i opanowanie. 





Gdy z alkowy wychodzi triumfująca Zuzanna, zdumie- 
nie małżonków nie ma granic. Hrabina wykorzystuje 
jednak sytuację, by zawstydzić zazdrosnego męża, 
przekonanego teraz o jej niewinności. Całkiem nie 

w porę ogrodnik Antonio informuje Hrabiego, 

że jakiś osobnik, skacząc z okna pokoju Hrabiny, poła- 
mał kwiaty na grządce. Figaro musi, chcąc nie chcąc, 
przyznać sie do tego wyczynu, ponieważ jego pan 
staje się coraz bardziej podejrzliwy. Wszystko zmierza 
już do szczęśliwego rozwiązania, gdy wtem przycho- 
dzi Marcelina, żądając zwrotu pieniędzy lub małżeń- 
stwa. Hrabia zachwycony obrotem sprawy postanawia 
rozstrzygnąć problem z pomocą Don Curzia. 


Hrabina chce sama pokie- 
rować dalszym biegiem 
wydarzeń. Prosi Zuzannę, 


by umówiła się z Hrabią na schadzkę; zamiast poko- 
jówki pójdzie ona sama, przebrana za Zuzannę, a gdy 
rzecz się wyda, niewierny mąż zostanie zawstydzony. 
Hrabia Almaviva z radością przyjmuje nagłą uległość 
Zuzanny i obiecuje jej hojną nagrodę. Następnie 
Zuzanna, spotykając Figara, mówi mu, że wygrali już 
proces, słyszy to Hrabia i wie już teraz, że pokojówka 
zakpiła sobie z niego. Postanawia udaremnić jej mał- 
żeństwo z Figarem. Tymczasem proces prowadzony 
przez Don Curzia, jak się można było domyślać, nie 
przebiegał zgodnie z intencjami Figara. Byłby pewnie 
musiał on poślubić w końcu Marcelinę, gdyby ta nie 
rozpoznała w nim swego zaginionego przed wielu laty 
syna. Jego ojcem okazuje się być doktor Bartolo, który 
wobec takiego obrotu spraw postanawia poślubić 
swą dawną gospodynię. Rodzice czule ściskają odnale- 
zionego cudem jedynaka, i na tę scenkę wbiega 
Zuzanna. Przyniosła pieniądze, które dostała od 
Hrabiny, by mogli z Figarem spłacić dług zaciągnięty 
niegdyś u Marceliny. Widząc narzeczonego w obję- 
ciach Marceliny, fałszywie rozumie sytuację i wymierza 
Figarowi mocny policzek. Rzecz się jednak wyjaśnia 
| nic już nie zakłóca szczęścia młodej pary i rodziców 
Figara. Tylko Hrabia pozostaje wściekły. Hrabina i 
Zuzanna snują dalej nić intrygi. Pokojówka pod dyk- 
tando pani pisze do Hrabiego miłosny bilecik, prosząc 
by przybył nocą do altany w ogrodzie. Spinają liścik 
ozdobną szpilką, którą Hrabia powinien po otrzymaniu 
wiadomości odesłać. Przybywają wiejskie dziewczęta, 
stanowiące orszak weselny Zuzanny, wraz z nimi córka 





ogrodnika Antonia — śliczna Barbarina i przebrany za 
młodą wieśniaczkę Cherubin. Antonio rozpoznaje 
pazia i sprawy przybrałyby smutny obrót, gdyby nie 
sprytna Barbarina. Przypomina ona Hrabiemu, 

jak obiecywał jej nieraz, całując czule, że spełni każdą 
jej prośbę. Ona zatem teraz prosi, by dał jej Cherubina 
za męża. Rusza orszak weselny — Hrabia i Hrabina bło- 
gosławią dwie pary: Zuzannę i Figara oraz Marcelinę 

i Bartola. Figaro w czasie tańca spostrzega, że Hrabia, 
który czyta na boku jakiś liścik, przed chwilą otrzyma- 
ny, ukłuł się spinającą bilecik szpilką. Nie domyśla się, 
że to list od Zuzanny, nie jest bowiem wtajemniczony 
w całą intrygę. 


Barbarina szuka szpilki, 
którą przed chwilą 
zgubiła. Figaro z Marceliną 


spotykają zakłopotaną dziewczynę, która opowiada, 
że to Hrabia polecił jej oddać tę szpilkę Zuzannie jako 
„pieczęć od altany”. Figaro wpada w rozpacz — Oto 
jego nowo poślubiona żona w dzień wesela zdradza 
go! Postanawia za wszelką cenę nie dopuścić do pla- 
nowanej schadzki. Ukrywa się w ogrodzie, gdzie nie- 
bawem zaczynają dziać się dziwne rzeczy. Istny festyn 
pomyłek. Paź Cherubin, przemykający ukradkiem do 
swojej Barbariny, spotyka Hrabinę przebraną w suknię 
Zuzanny, i - nie poznawszy — zaczyna 
z nią flirtować. Musi jednak uciekać, bowiem 
nadchodzi Hrabia, który również nie poznaje przebra- 
nej Hrabiny, prawi jej czułe słówka, dopóki nie przery- 
wa im nadejście innych. Figaro zdruzgotany wiarołom- 
stwem rzekomej Zuzanny, bierze początkowo swą 
młodą żonę, przystrojoną w suknię pani, za Hrabinę. 
Rozpoznaje jednak głos Zuzanny ale mimo to konty- 
nuuje zaloty, aby odegrać się na ukochanej. Wówczas 
dowiaduje się też o całej intrydze. Postanawia zakpić 
z Hrabiego jeszcze dotkliwiej: gdy tylko spostrzega go 
w ogrodowej alejce, pada przed przebraną za Hrabinę 
Zuzanną na kolana i wyznaje jej od dawna tłumioną, 
gorącą miłość. Oburzony w najwyższym stopniu 
Hrabia zwołuje weselnych gości — hańba Hrabiny 
i niegodziwego kamerdynera musi być publiczna. 
Tymczasem z cienia wyłania się prawdziwa Hrabina, 
wciąż w stroju Zuzanny, i Hrabia — ośmieszony, musi 
błagać żonę o przebaczenie. Hrabina wspaniałomyśl- 
nie mu przebacza, a „szalony dzień” kończy się 
w atmosferze ogólnego pojednania i nadziei. m 
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Figaro, the clever barber of Seville, has become a 
personal valet to the Count Almaviva, having helped 
him a few years back to woo his wife — Rosina. Now 
Figaro finds himself in love as well — he intends to marry 
the Countess's maid, Susanna. The young couple enjoy 
their happiness, while admiring the room given to them 
by the generous Count. Only when Susanna implies that 
the Count has recently made advances to her does her 
quick-witted fiancé put all the pieces together — both 





the ‘private’ room and Figaro's new promotion to courier, 


which will involve frequent traveling, are means devised 
to bring the Count closer to Susanna. Furious with his 
rival, Figaro decides to make a fool of him: the master is 
nothing without his valet, he shall dance to the music 
that Figaro plays. Meanwhile, the upcoming wedding 
begins to be delayed — now that Marcellina, the former 
housekeeper of Dr. Bartolo, has appeared with an 
IOU rashly signed one day by Figaro. According to the 
document, the valet has to either immediately pay back 
the sum borrowed from Marcellina, or marry his creditor, 
as he promised in writing. Marcellina can already see 
herself as Figaro's bride and uses all given opportunities 
to torment Susanna, who herself taunts Marcellina. 
Shortly afterwards Susanna is visited by the over-sexed 
page - Cherubino, who has come to her seeking help. 
Having angered the Count, the youth was ordered 
to leave the palace, yet he remains certain that if the 
Countess agreed to intercede on his behalf, her husband 
would surely pardon him. The situation is unexpectedly 
complicated by the Count's arrival, who, believing 
Susanna to be alone, begins to seduce her. The page 
manages to hide behind the armchair, but the Count's 
flirtations are interrupted by the visit of the music master, 
Don Basilio. This time the Count himself disappears 
E the armchair, trying to avoid being caught alone 
with the maid by the renowned gossip, Basilio. However, 
00 1 afterwards he leaves his hiding place, enraged 
у y Basilio s mocking words concerning Cherubino's 
afatuation with the Countess. Те Count himsett might 
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even further when he discovers Cherubino witnessed 
his advances to Susanna. The row is interrupted for 

a moment by the arrival of Figaro and some other 
servants. They are here to thank the Count for having 
abolished the humiliating ius primae noctis (right of the 
first night) in his domain. The Count is obviously not 
looking forward to the imminent union of Susanna and 
Figaro and decides to postpone the wedding. In order 
to finally get rid of Cherubino, the Count appoints him 
officer and immediately dispatches him to the regiment 
stationed in Seville. 


The Countess muses upon 
her husbands’ love that 
burnt out so soon, dreaming 


of becoming the centre of his affection once more. 
Susanna, trying to defend herself from the Count's 
importune advances, persuades her mistress to take 
part in a cleverly devised plot. Figaro has already planted 
an anonymous letter on the Count, according to which 
the Countess is to meet her suitor for a tryst that very 
night. Susanna is then to pretend that she finally agrees 
to fulfill the Count's demands, but instead of her, they 
will send out Cherubino dressed up as a girl for the 
rendezvous. The couple shall then be confronted by the 
Countess, who will embarrass her unfaithful husband 
and win his love back, leaving Figaro free to marry 
Susanna. The Countess agrees to the plan and along 
with Susanna they begin to dress Cherubino up. The 
page uses this occasion to reveal his affection towards 
the Countess. Suddenly, the Count can be heard near 
the door - enraged by the anonymous letter and 
seized by jealousy, he demands an instant explanation 
from his spouse. He storms into her chamber, leaving 
Cherubino just enough time to hide in an adjoining 
dressing room. Sounds coming from this anti-chamber 
make him certain that the Countess has hidden there 
the mysterious lover that is implied by the letter. When 
his wife refuses to open the door to her dressing room, 
the Count takes her with him to fetch his tools and force 
the door open. Cherubino decides to jump out of the 
window, in order not to get caught, while Susanna takes 
his place in the dressing room. Shortly afterwards the 
Count comes back, along with the terrified Countess, 
who is ready to plead with her husband, appealing 


ер — 


to his reason and self-control. However, when the 
triumphant Susanna leaves the dressing room instead 
of the supposed lover, both the spouses seem beyond 
themselves with surprise. The Countess uses the 
situation to embarrass her jealous husband, who is now 
convinced of her innocence. The scene is interrupted 
by the inopportune arrival of the gardener Antonio, 
who informs the Count that a certain individual, having 
jumped out of the Countess's windows, trampled 

his flower beds. Figaro storms in and is forced to take 
the blame himself, as his master's suspicion is aroused 
further. Everything seems to be well again, until 
Marcellina appears on the scene, demanding from 
Figaro the return of her money or a prompt wedding. 
The Count, delighted with where the things are headed, 
decides to put her case to the test. 


The Countess decides to 
take matters into her own 
hands. She asks Susanna to 


arrange a secret meeting with the Count, but instead 

of the maid, the Countess intends to go disguised 

as Susanna — when she reveals her true identity, her 
husband will be even more ashamed of his actions. The 
Count welcomes Susanna's sudden obedience with 
great pleasure and promises to reward her handsomely. 
Soon afterwards Susanna meets Figaro and tells him 
that their case is already won, but the Count overhears it 
and knows now that the maid played a trick on him. He 
decides to prevent her wedding with Figaro. Meanwhile 
the lawsuit, as judged by Don Curzio and as one might 
suspect, does not go according to Figaro's plans. He 
would probably be forced to marry Marcellina in the 
end, however she recognizes him as her long lost son. 
Dr. Bartolo turns out to be his father, who faced with 
such an unexpected turn of events decides to marry 

his former housekeeper. Both the parents embrace 
their miraculously found son, when Susanna storms in, 
bringing the money she received from the Countess, so 
that she could pay off Figaro's debt. Seeing her fiancé in 
Marcellina's arms, Susanna misunderstands the situation 
and slaps him. However, the situation is promptly 
explained and soon enough the young couple and 
newly found parents enjoy their happiness; only the 
Count remains furious. Susanna and the Countess 
continue to weave their tangled web of intrigue. The 
mistress dictates a love letter to her maid, addressed to 


the Count, and asking him to come to the garden bower 


at nightfall. They seal the card with an ornamental pin, 
which the Count is instructed to return once he has 
read the message. Meanwhile local peasant girls arrive 
at the scene to form Susannas wedding procession, 
and along with them appears the lovely Barbarina and 





Cherubino, disguised as a peasant girl, as previously 
planned. Antonio recognizes the page, and the events 
would take a very sorry turn indeed, if it was not for 
the clever Barbarina. She reminds the Count of how he 
promised her many times, while kissing her tenderly, 
that he would grant her every wish. She asks then to 
be given Cherubino as her husband. The wedding 
procession sets off - the Count and the Countess bless 
both couples: Susanna and Figaro, Marcellina and 
Bartolo. Amidst all the dancing, Figaro notices that the 
Count pricks his finger with a pin while reading a letter 
in private, received just a few moments ago. Figaro 
does not suspect at the time that the letter was sent by 
Susanna, as he is not privy to the intrigue. 


Barbarina is looking for 
the pin she has just lost. 
Figaro and Marcellina meet 


the embarrassed girl, who tells thern that the Count 
ordered her to give the pin back to Susanna as a 'seal to 
the garden bower. Figaro despairs — his newly married 
wife clearly intends to betray him on the day of their 
wedding! He decides to take every measure to prevent 
the tryst. He hides in the garden, where soon enough 
strange things begin to transpire — a real extravaganza of 
errors and mistaken identity. The page, looking furtively 
for his Barbarina, chances upon the Countess dressed 

up as Susanna, and, having not recognized her, tries to 
charm her with his flirtatious ways. However, he is forced 
to run away as the Count approaches, who also does 
not recognize the Countess in her maid's apparel and 
starts whispering tender words into her ears. The couple 
get disturbed by the sound of others approaching. 
Figaro, shattered by the supposed faithlessness of 
Susanna, initially mistakes his young bride, dressed up 

as her mistress, for the Countess, and only finds out his 
error when he recognizes her voice, but continues the 
wooing of ‘the Countess’ for a while, to have a joke at 
Susannas cost. Only now does he get to know about 
the plot aimed against the Count. He decides to take 
part in it and humiliate the Count even further — just as 
he sees him approaching along a nearby garden path, 
he falls to Susanna's knees, who at the time is still dressed 
as her mistress, and confesses his long-suppressed, 
passionate love for her. The Count, indignant at his valet's 
behaviour, rounds up the wedding guests — he wants to 
publicly dishonour his wife and his servant. Meanwhile, 
the real Countess appears from amongst the shadows, 
still in Susanna's apparel, and the Count, ridiculed once 
more, is forced, yet again, to beg his wife's forgiveness. 
The Countess grants him her pardon magnanimously, 
and the ‘day of madness’ ends in an atmosphere of 
mutual reconciliation and hope. m 





Sceptyk mógłby powiedzieć, że opowieść dowodzi, 
jak nietrwałe dą pojednania, ab czy "mg kończy 
ca: 


die jedynie sugestiq szczęśliwego koń 


postacią całkiem sympatyczną. In- 


rą li К, M OZYNA płynącej z głębi serca. Uśmiech wy- 


nym aspektem, który fascynuje nas wołać może szczególna ckliwość 


w osobowości Hrabiego, choć nieko- Hrabiny. Obiektem kpin mogłoby 


niecznie każe z nim sympatyzować, 20 KA (ra bie 20 stać się jej lamentowanie i tendencja 
jest władcza postawa wpływowego | | do pogrążania się w samotności, co 
arystokraty. Ów dumny egoista MAVIY skutkuje niekończącą się migreną 
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A marina S) 
widlkorządca nde uz 
less «ЬШ 


Baryton. Nawykł do 
kierowania wszystkim, 

co dzieje sie w zamku. 
Małżeństwo z Hrabing 
przezywa trudne chwile, 
gdy jej osobista pokojówka, 


Zuzanna, staje się obiektem | 


westchnień Jaśnie Pana. 
Mimo obietnicy rezygnacji 
z prawa pierwszej nocy, 
cierpień Hrabiny 

i małżeństwa Figara, 
Almaviva nie potrafi 
wyzwolić się z nałogu 
erotycznych uciech. Jednakże 
sprawy arystokratycznego 
świata nie przedstawiają się 
już tak prosto, jak jeszcze 
niedawno. 

Łajdak Hrabia, znudzony życiem 
małżeńskim, romansuje bardziej lub 
mniej namiętnie ze wszystkimi nie- 
wiastami zamieszkującymi jego za- 
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shee 









mek. Widzimy to na scenie. Co mo- 


głoby temu przeczyć? Choćby 
muzyka. Pamiętamy owe podniosłe, 
chorałowe fragmenty w aktach II 
i IV, w których o miłości Hrabiego 
do swej Hrabiny, jego skrusze i szcze- 
rej dobrej woli zaświadczają delikat- 
ne, uduchowione, porywające tony. 
Tak szlachetne uniesienia nie budzą 
żadnych wątpliwości. Wypowiada- 


ne z pełnym zaangażowaniem, 
nie są ani trochę ironiczne czy po- 
wierzchowne. Ale co z flirtami 
Hrabiego? Jego ciało zdaje się za- 
mieszkiwać więcej niż jedna du- 
sza — być może nawet cztery. Nie 
docenilibyśmy Hrabiego w pełni, 
patrząc na niego wyłącznie 


y=  oczamiZuzanny bądź Figara. 


To człowiek młody i poryw- 
czy. Gdy w jego rolę wcielił się 
Dietrich Fischer-Dieskau, pu- 
bliczność uznała, że musiał 
urodzić się ze szpicrutą w dło- 
ni. Niewyobrażalnym zdaje się 
jakikolwiek sprzeciw wobec jego ży- 
czeń czy kaprysów. A teraz jego 
sługa ma czerpać przyjemność, 
której on na próżno pożądał? Alma- 
viva musi jeszcze odrobić lekcje z hi- 
storii społecznej. Jego instynktowne 
namiętności są bardziej żarliwe 
(i, w pewnym sensie, zasługują na 
więcej szacunku), niż zwykłe igrasz- 
ki, będące efektem nudy, bądź czegoś 
w rodzaju sportowych ambicji. Pra- 
gnie Zuzanny tak bardzo, że dopro- 
wadza go to na skraj szaleństwa. Nie 
chce po prostu jej „kupić”. Almaviva 
jest zakochany po uszy - oto emana- 
cja jednej z jego dusz, która czyni go 


bywa też złośliwy. „Biedaczysko” – 
brzmi jego ironiczny komentarz po 
tym, jak Cherubino po raz kolejny 
dał się złapać. Jego buta połączona 
z zazdrością, rojenia i wściekłość, 
składające się na najbardziej mrocz- 
ną i złowieszczą z jego dusz, czynią 
go postacią ponurą i nieprzystępną. 
Kilka razy z rzędu daje się słyszeć 
chrapliwy krzyk: „Śmierć, śmierć 
temu człowiekowi!”. Gdyby Cheru- 
bino naprawdę był zmuszony do 
wyjścia z alkowy, Hrabia rozprawił- 
by się z nim krótko. Małżeńska 
awantura przybiera gigantyczne roz- 
miary. W finale aktu IV, gdy przeko- 
nany jest, że przyłapał żonę na bez- 
wstydnym cudzołożeniu, powtarza 
tylko coraz gwałtowniej, że nigdy jej 
nie wybaczy. Takt za taktem, w uni- 
sonie z orkiestrą, wyrzuca z siebie 
gromkie „Nie!”. Mimo wszystko jed- 
nak nie jest wykluczone, że wciąż po- 
trafi kochać Rozynę, jak ktoś, kto 
wybudza się z dziwacznego snu i na- 
gle zaczyna doceniać otaczającą go 
rzeczywistości. To najczystsza i jed- 
nocześnie najgłębiej ukryta z jego 
wszystkich dusz. Wprawdzie sceptyk 
mógłby powiedzieć, że opowieść 

wystarczająco dobitnie dowo- 


Sopran. Nieszczęśliwa 

i zaniedbywana, ale czuła 
żona Hrabiego Almavivy. 
Chwile zapomnienia 
odnajduje niewątpliwie 

w namiętnym i gwałtownym 
oddaniu Gen ብ Choć 
pełna obaw, odważnie bierze 
na siebie ryzyko, aby 
zawstydzić męża i w ten 
sposób go odzyskać. 


W akcie I, podczas burzliwych kłót- 
ni, Hrabina nie pojawia się na scenie. 
Po długim, dostojnie lirycznym pro- 
logu orkiestry, prezentuje się publicz- 
ności na początku aktu II w kawaty- 
nie, w której błaga boga miłości, by 
przywrócił mężowi dawne uczucie 
lub pozwolił jej umrzeć. Wprowadza 
do komedii nowy dostojny ton, wol- 
ny od młodzieńczej egzaltacji, prze- 
jaskrawień opery buffa, czy zadufa- 
nej wyższości. Jest to ton powagi 
tir 
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dzi, jak nietrwałe sq pojed- «И rozda 
nania i jak niewielkie N 2 | 


таја уу istocie znacze- 
nie, ale czy opera kon- 
czy sie znakiem zapyta- 
nia? Albo jedynie 4 
sugestią szczęśliwego 
końca? Z pewnością nie. 
Niemniej uzasadnione 
jest założenie odwrotne, 
które znajduje zresztą swoje 
potwierdzenie w muzyce. 
Napięcie w relacjach Hra- 
biego i Hrabiny będzie po- 
wracać, lecz ostatecznie 
zwycięży miłość i har- 
monia. 
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(niestety nie przypomina ona cie- 
kawszej odmiany tej przypadłości, na 
którą uskarża się Marszałkowa w Ka- 
walerze srebrnej róży: „Miałam dziś 
rano migrenę”). Tego typu drwiny są 
jednak wobec Hrabiny wielce nie- 
sprawiedliwe. Jej zachowanie to nie 
żadna poza, tu naprawdę chodzi 
o miłość, bądź — w razie jej braku - 
o śmierć. Ta młoda kobieta, minęły 
bowiem dopiero trzy lata odkąd Hra- 
bia podbił serce pięknej Rozyny, nie 
pozwala jednak, by nieszczęście 
i zwątpienie doprowadziły ją do apa- 
tii. Wprawdzie przypomina sobie ra- 
dosne chwile z przeszłości — odtwa- 
rzając je z niezwykłą szczerością, 
rozmarzeniem i szlachetnością, jak- 
by ufając, że dzięki takiej inwokacji 
mogą one powrócić — nie jest jednak 
tym usatysfakcjonowana. Żywi na- 
dzieję i podejmuje działania. Podczas 
przygotowań do brawurowej maska- 
rady, waha się między odwagą a nie- 
pokojem. W momencie, gdy niespo- 
dziewanie pojawia się Hrabia, 
półnagi Cherubin ukrywa się w al- 
kowie, a katastrofa jest niemal nie- 
uchronna, ów niepokój przeradza 
się w paniczny strach. Koloratury 
Hrabiny sięgają wysokiego c. Ale 
nawet w tak krytycznym mo- 
mencie Hrabina udowadnia, że 
są z Hrabią siebie warci. Zapę- 
dzona w kozi róg, zachowuje 
przytomność umysłu: na niebez- 
zasadne pytanie męża, dlaczego 
miałaby się trząść z powodu Zu- 
zanny, odpowieda hardo: „ta słu- 
żąca, mój panie, interesuje cię bar- 
dziej niż ја”. A gdy Barbarina jawnie 
kompromituje Hrabiego, Hrabina 
nie odmawia sobie złośliwego 
komentarza: „zdaje się, że teraz 
twoja kolej, mój panie”. Z pew- 
nością ma cięty język. Uwielbie- 
nie Cherubina nie tylko pochle- 
bia Hrabinie, lecz także jest 





pociecha w jej cierpieniach. Jaka 
szkoda, że on pozostaje tak powścią- 
gliwy. Patrzenie jak Zuzanna flirtu- 
je z tym chłopcem wzbudzać w niej 
może prawdziwą zazdrość... O ile 
odwaga opuszcza niekiedy Hrabinę, 
o tyle jej uczucia nigdy nie słabną. 
Postanawia wybaczyć mężowi, nie- 
zależnie od tego, jak trudne jest to za- 
danie i jak wiele budzi w niej wątpli- 
wości. Przyjmuje więc wyznanie 
miłosne Hrabiego, który właśnie roz- 
pływa się nad delikatnością jej dłoni 
(myśląc, że należą do Zuzanny). Tyl- 
ko kilka posępnych muśnięć modu- 
lacyjnych prowadzących do allegro 
assai — wbrew wszelkim zasadom 
„prawdopodobieństwa” — rzuca led- 
wie dostrzegalny cień na radość, na 
którą Mozart zezwala Hrabiemu 
i Hrabinie w finale. 


X uzann 


рејон (те? 
narzeczona Figan | 


Sopran. Narzeczona Figara, 
pokojówka Hrabiny 
Almavivy, uczennica Basilia, 
o której względy zabiega 
Hrabia. Jest w zamku 
łącznikiem między 
wszystkimi postaciami i jako 
jedyna śpiewa we wszystkich 
ansamblach. Gdy zwinność 


bierze u niej górę nad sercem * 


i temperamentem, można 
dostrzec ślady jej 
pierwowzoru, Kolombiny 
z komedii dell arte. Gdy 
w sekstecie aktu III Zuzanna 
zdaje sobie sprawę ze swojego 
szczęścia, a w akcie IV ийаје{ 
jej się przemienić scenę f 
zazdrosci w milosne 
wyznanie, wówczas 
Kolombina zdaje sie 
wstepowaé w epoke 


wrażliwości i romantyzmu. ዛፍዛጀየጀዢ ..:፡: ES 


Zdawać by się mogło, ze Zuzanna jest 
nie tyle konkretną osobą, co raczej 
ucieleśnieniem geniuszu beztroskich, 
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gibkich, pozbawionych ckliwości, 
kochających i kochanych kobiet Po- 
łudnia. Nie ma w niej ani krzty tak 
irytującej drażliwości czy napuszo- 
nego sentymentalizmu. Rozpalające 
się w niej miłość i namiętność nie są 
ani posępne, ani samolubne, zaś ra- 
dość, którą czerpie ze śmiechu i kpi- 
ny — ani cyniczna, ani wymuszona. 
Gdyby połączyć wszystkie jej pozy- 
tywne cechy w jedno ogłoszenie ma- 
trymonialne albo też w dziale „szu- 
kam pracy”, byłaby ona tak samo 
pożądaną żoną, jak i pomocą domo- 
wą, kompanem w podróży, czy 
współpracownikiem. Jeśli przypo- 
mnimy sobie jak Beaumarchais — za- 
kochany w swoim własnym dziele – 
opisywał Zuzanne w Szalonym dniu, 
wydaje się ona raczej typem niż kon- 
kretną osobą, idealną postacią kome- 
diową, a nie zwyczajną istotą ludzką. 
Oto jak pisarz scharakteryzował Zu- 
zannę: „Bystra młoda osóbka, inte- 
ligentna i beztroska, lecz pozbawio- 
na  impertynenckiej prawie 
wesołości, właściwej naszym zepsu- 
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tym subretkom”. Jej przyciąganie jest 
dyskretne i dlatego właśnie pociąga- 
jące. Niezależnie od tego, z kim roz- 
mawia — Figarem, Marceliną, Hra- 
bią, Hrabiną, czy też Cherubinem 
— przejawia instynktowny talent do 
przystosowywania się, nigdy jednak 
nie jest oportunistką. Może wtóro- 
wać tonowi osoby, z którą rozmawia, 
ktokolwiek by to był, może brać 
udział w czyjejś grze, nigdy jednak 
nie traci własnego prawdziwego „ja . 
Gdy okazuje się to konieczne, gdy 
uważa, że wie lepiej lub gdy ośmiela 
ją pewność siebie, Zuzanna potrafi 
skorzystać z okazji, by wpłynąć na 
zmianę planów lub zdanie swego 
rozmówcy. Marcelina i Zuzanna — 
jedna i druga pragnąca wyjść za Fi- 
gara — czują do siebie szczerą niechęć, 
przynajmniej początkowo. Młodsza 
i atrakcyjniejsza Zuzanna czerpie 
dziecinną radość z prowokowania 
starszej kobiety, aż ta wpada w furię. 
Jej kpiny z młodzieńczej miłości 
Cherubina będą bardziej życzliwe, 
pozostając jednak wciąż kpinami. 
Zuzanna, pełna ironii, rozkoszuje się 
zakłopotaniem Hrabiego, gdy miast 
Cherubina - którego i Hrabia, i Hra- 
bina się spodziewają — ona sama wy- 
chodzi z alkowy swej pani „molto an- 
dante”. Zadowolona z siebie, 
dostrzega wyciągnięty 
miecz wzburzonego Hra- 
, biego i uprzejmie za- 
prasza go, by sam zoba- 
czył, kto skrywa się za 
drzwiami. Zdrowy rozsą- 
dek i ciętość dowcipu to dwa 
fundamenty, na których 
wspiera się pogodna, dziewczę- 
ca siła Zuzanny. Jest mistrzynią 
wojny płci i walki klas. Na 
szczęście tam, gdzie angażuje 
serce, ona też może popełnić 
osobliwy błąd. Wierząc, że 
przyłapała Figara, wpada we 
wściekłość i całkowicie traci 
do niego zaufanie. Gdy wziąć 
pod uwage zdolność obojga ko- 
chanków do prędkiej i gwałtow- 
nej zazdrości, Zuzanna i Figaro sta- 
nowią świetnie dobraną parę. 
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pokojowy krabiego 


Bas. Narzeczony Zuzanny 

i służący Hrabiego Almavivy, 
któremu niegdyś dopomógł, 
a obecnie próbuje wywieść 

w pole, by Jaśnie Pan nie 
skorzystał z przysługującego 
mu prawa pierwszej nocy. 


„Nie trać odwagi, ukochana” - na- 
pomina Zuzannę Figaro, po tym jak 
w pierwszej scenie uświadomiła mu, 
co się święci. „Ty zaś nie trać głowy” 
— odpowiada narzeczona. Czyżby za- 
czynała denerwować się, że Figaro 
jest nie dość rozgarnięty? Służący 
Hrabiego z pewnością nie jest hała- 
śliwym awanturnikiem, który wy- 
bucha gniewem równie szybko, jak 
się uspokaja. Wówczas zresztą byłby 
dla Almavivy łatwiejszym przeciw- 
nikiem. Jest raczej nieufny i powścią- 
gliwy. Zwykle upływa dużo czasu, 
nim złość doprowadza go do forte. 


Lecz kiedy już to nastąpi, trudno go 
udobruchać. Zuzannie nie przycho- 
dzi łatwo wytłumaczenie Figarowi 

prawdziwych powodów, dla któ- 


22 rych Hrabia obdarował ich naj- 


wygodniejszą komnatą w zam- 
ku, co ona sam pojęła w mig. Figaro 
nie zauważył nawet, że Hrabia 
jest Zuzanną zainteresowany. 
Łuski spadają mu z oczu powo- 
li. Ale w sumie jest bystry i co 
więcej — może poszczycić sie so- 
lidnym wykształceniem. Znajo- 
mość mitologii potrafi wykorzy- 
stać nawet w chwili 
największego upokorzenia. To 
mężczyzna dojrzały, spokojny 
i uważny. Wie, czego chce i wie 
również, jak swój cel osiągnąć. Jego 
postawa zdystansowanego realisty 
pozwala mu początkowo uznać po- 
żądanie Hrabiego za całkowicie 
„naturalne”. Jakby ujął to 
Schillerowski Miller z Intrygi ሺ 
i miłości: „Nie winię go. Męż- 
czyzna jest mężczyzną. Powi- 
nienem to wiedzieć.” Jednak ten 
inteligentny, skłonny do żartów czło- 
wiek kompletnie traci głowę w chwi- 
li, gdy zaczyna obawiać się, że mógł- 
by wywołać podejrzliwość Zuzanny. 
Realista Figaro musi wreszcie stanąć 
twarzą w twarz z nieprzyjemną 
prawdą. Nie przychodzi mu do gło- 
wy by — nie bacząc na pozory — wy- 
kazać odrobinę wiary w Zuzannę, co 
sugeruje mu nawet Marcelina. Tar- 
gany zazdrością, gorzko śmieje się, 
niczym Rigoletto, ze swego nieszczę- 
ścia. Czyż nie obserwował z uśmie- 
chem, jak Hrabia otrzymał listowne 
zaproszenie na randez-vous, zapie- 
czętowane szpilką, która, jak podej- 
rzewał, należała do Zuzanny? Figa- 
ro traci panowanie nad sobą. Na 
pytanie Hrabiego: „kto idzie?”, od- 
powiada z wściekłością, której trud- 
no było się po nim spodziewać: „lu- 
dzie idą”. Kiedy w obecności Hrabiny 
oskarża Zuzannę o zdradę z mężem 
Jaśnie Pani, jest zdecydowanie mało 
elegancki. Furię Figara łagodzi nie- 
co muzyka. Mozart bowiem nigdy 
nie każe mu być tak wybuchowym, 
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jak zdarza się to Królowej Nocy, Do- 
rabelli lub Osminowi. Gdy w IV ak- 
cie Figaro przyjmuje policzki, na któ- 
re zresztą w pełni zasłużył, wie już, 
że jego ukochana jest niewinna. Nic 
więc nie mogłoby sprawić mu więk- 
szej przyjemności. Muzyka rozróż- 
nia jednak błazenadę od spraw po- 
ważnych. Wzniosłe dźwięki finału 
przypominają, jak ciężko Figaro 
zgrzeszył wobec swojej ukochanej. 







asia. 


Chern ne? 
pas krabiego 


Sopran. Paz Hrabiny 
Almavivy. Przeszkadza 
w przygodach miłosnych 
swojego pana, dlatego 
Hrabia, jego wojskowy 
zwierzchnik, wysyła go do 
Sewilli. Latwo jednak daje sie 
przekonaé do pozostania 

w zamku, gdyz nie ma 
kobiety, której by nie kochat, 
będąc równocześnie boleśnie 
zakochanym w samej miłości. 
Panie odpowiednio go 
rozpuszczają. 





Dorastający młodzieniec, odważny, 
choć pozbawiony sprytu. Łatwo zdo- 
bywa serca kobiet, które lubią go 
szczególnie w niezręcznych sytu- 
acjach. Utalentowany nie tylko arty- 
stycznie, jest miły i oddany do tego 
stopnia, że Barbarina prosi Hrabie- 
go, aby dał jej go za męża. Hrabina 
nie tylko ociera mu łzy, lecz także 
z chęcią toleruje jego adorację. Zu- 
zanna zaś, odrobinę zazdrosna, za- 
bawia się mierząc Cherubina (po- 
dobnie jak Figaro w akcie I robi to ze 
ślubnym łożem), aby potem go prze- 
brać. O ile Hrabinie paź rzuca tylko 
nieśmiało tęskne spojrzenia, o tyle 
z kobietami o niższym statusie ob- 
chodzi się zgoła inaczej. W akcie IV 
jest wobec Zuzanny wręcz bezczelny 
twierdząc, że w stosunku do Hrabie- 
go jest ona pruderyjna (nie zdając so- 
bie sprawy, że właśnie przemawia do 
Hrabiny). „A dlaczego nie miałbym 
otrzymać tego, co Hrabia dostaje co- 
dziennie?”. Impertynencja w rzeczy 
samej. Poniewż Cherubino ugania 
się za kobietami tyleż obsesyjnie (na- 
rażając przy tym siebie samego), co 
bezmyślnie (narażając innych), na- 
zywany bywa młodym Don Juanem. 
Przyrównuje się go także do Hrabie- 
go Almavivy, który nie przejdzie 
obojętnie obok żadnej kobiety, może 
z wyjątkiem własnej żony. Takie po- 
równania nie oddają jednak charak- 
teru pazia. Jego miłosna obsesja nie 
wynika z nudy, maniakalnego po- 
szukiwania przyjemności, czystej ra- 
dości z pościgu i pojmania, czy też 
2 erotomanii; zawsze ma on bowiem 
na uwadze kobietę i natchnienie, któ- 
rego jest źródłem. Kobiety nęcą go 
i wprawiają w zakłopotanie, dając 
mu jednocześnie radość, i czyniąc 
nieszczęśliwym. Jego kochanie nie 
jest dumne, ani ostentacyjne. Podą- 
ża jedynie za instynktem i uważa sie- 
bie za jego ofiarę. Czuje ogromny 
szacunek do swojej matki chrzestnej, 
Hrabiny, uwielbia znikać w pokoju 
Barbariny i całować Zuzannę. Moż- 
na łatwo zapomnieć, że w istocie on 
też jest arystokratą, ale w żadnym 
wypadku nie powinniśmy traktować 
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go jak jednego z tych uciskanych, 


którzy pewnego dnia niespodzie- 
wanie „wkroczą na salony”. Jego 
arystokratyczna pewność siebie 
tłumaczy odwagę, z jaką sprze- 
niewierza się wyraźnym naka- 
zom Almavivy. Choć Cherubin 
niekiedy działa wszystkim na ner- 
wy, muzyka Mozarta uszlachetnia 
jego postać. Ogniste i wszechogar- 
niające pragnienie miłości nie jest 
dla niego przyjemnym szaleń- 


pospolitą zmysłowością; nie jest 
również ponurym przeciwień- 
stwem tego wszystkiego: szaleńczą 
pasją, ogniem piekielnym, żądzą 
niezliczonych podbojów. Dotyka go 
ambiwalencja miłości — słodka zgry- 
zota, upał i mróz, śmiech iłzy, śmia- 
łość i wstyd, wyjątkowa pewność sie- 
bie i całkowita jej utrata. Przemawia 
przez niego Eros, lecz nie chodzi tu 
o cyniczne dążenie do zadowolenia. 
Nieskazitelna jedność charakteru, 
podległego pragnieniu, którego isto- 
tą jest konflikt — oto cud jakim jest 
Cherubin. 


2 መጠ 


klucznie 


MARCELINA 
Mezzosopran. Gospodyni 
i dama dworu w zamku 
Hrabiego Almavivy, 
wcześniej służąca w domu 
Bartola. Udzieliła Figarowi 
pożyczki, co on potwierdził 
pisemnie z obietnicą 
małżeństwa w przypadku, 
gdyby nie był w stanie jej 
spłacić. Umowa ta staje się 
podstawową przeszkodą na 
drodze do małżeństwa 
Figara z Zuzanną. 


Na początku Marcelina jest bezlito- 
śnie wystawiana na pośmiewisko. 
Wymachuje umową ślubną przed 
nosami narzeczonych, którzy zacie- 
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kle walczą z przeszkodami stojacy- 
mi na drodze ich miłości. Tam, gdzie 
liczy się tylko młodość, Marcelinę co 
rusz informuje się ze złośliwą satys- 
fakcją, że jest starą wiedźmą. „Moja 
stara gospodyni” — szepce Bartolo, 
który chętnie ujrzałby Figara ukara- 
nego nakazem poślubienia Marceli- 
ny. W duecie, Zuzanna z nieskrywa- 
ną radością wypomina Marcelinie 
zaawansowany wiek, nazywając ją 
„trzęsącą się Sybilla" oraz „zniedo- 
łężniałą starą guwernantką”, która 
w dodatku aspiruje do miana osoby 
wykształconej, ponieważ przeczyta- 
ła kilka książek. Choć z Marceliny 
wciąż się szydzi, nie wzbudza nasze- 
go współczucia. Postać, która po- 
czątkowo robi dużo zamieszania 
jako dostojna gospodyni, rzadko kie- 
dy wydaje się mieć ludzką, a co do- 
piero kobiecą twarz. Jest po prostu 
wykpiwanym straszydłem rodem 
z opery buffa, niemal karykaturą. 
Ale Marcelina niekoniecznie jest 
taka, jaką widzi ją rozdrażniona 
iuprzedzona do niej Zuzanna. Che- 
rubin, na przykład, ma na jej temat 
odmienne zdanie. Jak inaczej mógł- 
by bowiem wpaść na pomysł wpisa- 
nia Marceliny na listę osób, które po- 
winny poznać jego canzonę? 
„Przeczytaj to - mówi — mojej pani, 
przeczytaj Barbarinie, Marcelinie, 


przeczytaj to każdej kobiecie 


w zamku!” Tak oto włącza on 7 


Marcelinę do gry. Jest matką Fi- 
gara, który został uprowadzony 
jako dziecko, choć przez pierw- 
sze trzy akty nikt o tym nie wie. 
Wydaje się jednak, jakby ona 
sama nieustannie coś podej- 
rzewała. Rozpoznaje syna — 
małego Rafaela — zdecydo- 
wanie szybciej niż jego ojciec. 
Od tej chwili jest już całkiem 
nieszkodliwa i zachowuje się 
rozsądnie. Próbuje załagodzić 
wymierzoną w Zuzannę wście- 
kłość zbyt pewnego swych ra- 
cji Figara, a dzięki życzliwości 
zaskarbia sobie sympatię przy- 
szłej synowej, która wszak nie 
jest już jej rywalką. Ostatecz- 
nie udaje się Marcelinie wyjść za 
mąż, jeśli nawet nie za Figara, to 
przynajmniej za jego ojca. 


Basili 


nanezyeiel muzyki 


Tenor. Nauczyciel muzyki 
w zamku Hrabiego 
Almavivy, gdzie zajmuje się 
również zaspokajaniem 
zachcianek Jaśnie Pana. 


W swojej głównej arii w akcie IV, Ba- 
silio zapewnia Bartola, że jako mło- 
dzieniec on również był porywczym 
głupcem. Jednak doświadczenie na- 
uczyło go jak słabi powinni zacho- 
wywać sie wśród silnych. Należy wy- 
rzec się swojej dumy i godności, 
przywdziać skórę osła, a wówczas pa- 
skudny zapach będzie chronił przed 
zagrożeniami niebezpiecznego świa- 
ta. Faktycznie, zachowanie nauczy- 
ciela muzyki jest odrażające. Życze- 
nia jego pana są dla niego rozkazem, 
dlatego też służy mu jako stręczyciel, 
szpieg i doradca, reprezentując 











w zamku Almavivy osiemnasto- 


wiecznego pochlebce, stugusa i do- 
nosiciela. To właśnie on przekazuje 
Zuzannie lukratywne oferty Hrabie- 
go. Szybko odkrywa, że szaleńczo za- 
kochany, a przez to i nieostrozny 
Cherubino, chce zadedykować swo- 
ją canzonette Hrabinie. Nie umknął 
jego uwadze również fakt, że nieroz- 
ważny chłopiec spędził godziny krą- 
żąc koło pokoju Zuzanny. Czy Basi- 
lio jest złamanym przez życie, zbitym 
psem? Osobą, która przebiegle 
i tchórzliwie sprzymierzyła się z ha- 
niebną częścią Świata, ponieważ 
w innym przypadku nie miałaby 
żadnych szans? Tak właśnie on sam 
tłumaczy swoje zachowanie, 

nie dostrzegając jednak p... 
tych cech, które czynią go 
niegodziwcem. Jak wielu mu- 
zyków, ma poczucie humoru 

i nie szczędzi innym eleganckich 
złośliwości. To on wymyśla przy- 
domek „Cherubino d'amore". 
Okazje do intryg i szyderstw, 
których przysparzają mu cudze 


Dor 
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zal, gdy ktoś nazwie go „łajdakiem” 
tylko dlatego, ze „ma oczy szeroko 
otwarte”. Na ironię zakrawa fakt, że 
w Weselu Figara, szczytowym osią- 
gnięciu muzyki zachodniej, to wła- 
śnie muzyk Basilio jest najbardziej 
nikczemną i niesympatyczną posta- 


ri0 
Gędzi 


Tenor. Sędzia. Jąka się 

i denerwuje szybkim 
rozwojem wydarzeń podczas 
procesu Marceliny przeciwko 
Figarowi. 


Jąkanie się jest świętym obowiąz- 
kiem kogoś, kto w operze buffa re- 
prezentuje prawo. Nie oznacza ono 
zniedołężnienia czy głupoty. Ozna- 
cza raczej, iż prawnicy nie są zdro- 
wymi jednostkami, które odczuwa- 
ją radość życia, tylko starymi 
zrzędami, skazanymi na ciągłe po- 
sługiwanie się niezrozumiałym żar- 
gonem. Bardziej wyrafinowani mi- 











błędy, są najwyraźniej nagrodą za 
jego czujną pracę wywiadowczą. Od- 





rzuca wyrzuty sumienia, twierdząc, 
że nie jest kłamcą, a jedynie godzi się 
z rzeczywistością. Zawsze przekazu- 
je to, czego się dowiedział i zawsze ma 


łośnicy opery nie zwracają uwagi na 
żarty dotyczące defektów fizycznych. 
Tutaj jest to jednak błąd, ponieważ 
komedia z zasady ma prawo wyśmie- 
wać wszystko. Czy jednak wystawia- 
nie na pośmiewisko jąkały, kulawe- 
go, garbatego lub nieustannie 
kaszlącego starca nie jest zbyt popu- 
larnym chwytem? Oczywiście, ale 
znany numer, odpowiednio zagrany, 
może okazać się wyśmienity. W tym 
przypadku Mozart miał prawdopo- 
dobnie konkretny powód, dla które- 
go uczynił Don Curzia jąkałą. Mi- 
chael O'Kelley, który odtwarzał tę 
rolę w premierowym przedstawie- 
niu, grał również Basilia i uważał za 
stosowne, aby nakreślić wyraźną 
granicą pomiędzy obiema postacia- 
mi. Don Curzio dwukrotnie wydaje 
rozstrzygający werdykt. Za pierw- 
szym razem skazuje Figara na poślu- 
bienie Marceliny. „Albo jej zapłaci” 
- czego Figaro, choć podpisał zobo- 
wiązanie, uczynić nie może — „albo 
ją poślubi”. Kilka sekund później, ten 
sam Don Curzio, postanawia: „On 
jest ojcem [Doktor Bartolo], ona jest 
matką [Marcelina]. Małżeństwo [Fi- 
gara i Marceliny] nie może dojść do 
skutku.” W ten oto sposób utorowa- 
na zostaje droga do szczęścia, a obec- 
ność postaci Don Curzia — uzasad- 
niona. 


(Barto 


doktor pr Z Sevilli 


Bas. Snuje intrygi przeciwko 
Figarowi dopoki nie 
dowiaduje sie, Ze jest on jego 
dawno niewidzianym syne 
W dalszej czesci opery 
przeciwstawia sie nawet 
despotyzmowi Hrabiego. 
Ostatecznie zyskuje zone i 
syna. 


ያ 


Bartolo jest niemłodym juz dokt 
rem, Кїбгу zachowuje sie jak pra 
nik. Nie tak dawno temu młody Н 
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bia Almaviva, 2 pomoca Figara, 
zwinął mu sprzed nosa i poślubił jego 
podopieczną, Rozynę, zktórą Barto- 
lo sam miał ochotę się ożenić. Dlate- 
go też żywi on do Figara urazę. Co 
niezbędne jest, by przeprowadzić sąd 
zemsty? W swojej arii wymienia 
wszystko. Przede wszystkim wielki 
tupet i całkowity brak skrupułów — 
w orkiestrowym akompaniamencie 
towarzyszą Bartolowi, pojawiające 
się po raz pierwszy, kotły i trąbki. Ze- 
msta jest sądem, czym, nie bez dumy, 
rozkoszuje się nasz doktor. Pod ko- 
niec arii ponownie pojawiają się po- 
czątkowe fanfary, ale zamiast słów 
„zemsta, och zemsta”, Bartolo $pie- 
wa: „cała Sewilla zna Bartola”. Co 
ciekawe, zew natury nie dopomógł 
ani wzburzonemu Bartolowi, ani by- 
stremu Figarowi. Instynkt nie pod- 
powiedział im, że jeden jest ojcem 
drugiego. W rezultacie Bartolo, nie- 
co wyczerpany życiem, nie szuka już 
zemsty. Choć wzruszony, wydaje się 
czuć niezręcznie w roli ojca. Jest jed- 
nak na tyle szczęśliwy, by zdecydo- 
wać się na poślubienie Marceliny. 
Jego poglądy pozostały niezmienne. 



















Gdy Basilio zauważa, że uwodzenie 
pokojowych jest rzeczą naturalną, 
stary doktor buntuje się przeciwko 
arystokratycznemu despotyzmowi 
w imieniu swojego urażonego syna: 
„a co, miałby ścierpieć to w milcze- 
niu?”. Teraz jest po stronie Figara, ale 
nie może już wyśpiewać żadnej arii 
zemsty w jego imieniu. Życzliwy 
Bartolo nie odgrywa już żadnej roli. 


ott OO 


ogrodnik, WK ያው 
‚дё Lus 


Bas. Pijaczyna ów jest co 
prawda wujem Zuzanny 
i ojcem Barbariny, ale nie 
stoi ani po stronie 
narzeczonych, ani 
pozostałych służących, 
sympatyzując jedynie 
ze swoim panem, Hrabig. 
W pięcioaktowym dramacie Beau- 
marchaisgo ogrodnik Antonio od 
czasu do czasu okazuje pewnego ro- 
dzaju proletariacki tupet. Na repry- 
mendę Hrabiny dotyczącą upijania 
się bez powodu odpowiada w sposób 
bezczelny, aczkolwiek nie pozbawio- 
ny logiki: „ Jedyną różnicą jaka ist- 
nieje pomiędzy nami і zwierze- 
cym światem, Pani, jest fakt, 
że pijemy, gdy nie jesteśmy 
spragnieni oraz że kładziemy 
się do łóżka z kobietą o dowol- 
nej porze”. W wersji da Pon- 
tego i Mozarta Antonio nie 
i” bywa az tak figlarnie pod- 
chmielony. Jest jedynie sen- 
tymentalny kiedy wchodzi 
i niemalze rwie na strzepy mi- 
sternie utkana sieć kłamstw, 


+ + መ w jaką Zuzanna i Hrabina 


przed momentem wplataly 
Hrabiego. Antonio wyśpiewu- 
je ponad siedemdziesiąt (!) poje- 
dynczych nut, jedna po drugiej, 
zanim pojawia się interwał więk- 
szy niż sekunda. Przez długi czas 








nie może osiągnąć nawet tercji. Nie- 


ustannie odurzony alkoholem, jęczy 
swoimi sekundami. Czyżby miał się 
rozchorować, gdyby tylko podjął 
wysiłek wykonania większego inter- 
wału? Figaro i wszyscy pozostali nie 
mają jednak powodów narzekać na 
nietrzeźwość ogrodnika. Alkohol 
sprawia, że Antonio — którego podej- 
rzenia są w końcu uzasadnione — sta- 
je się co prawda drażliwy, ale jedno- 
cześnie łatwowierny. Wysłuchawszy 
relacji Figara o tym, jak wyskakując 
z okna zgubił list, przekazuje mu 
kompromitujące dokumenty bez 
najmniejszego wahania. Na trzeźwo 
Antonio potrafi być jednak bardziej 
niebezpieczny. Ironicznie wypowia- 
da się o Cherubinie: „Pan wybaczy, 
ale Sewille mam w moim domu. 
Przebrano go tam za kobietę i wła- 
śnie tam pozostawił swoje ubranie”. 
Tak czy inaczej, pogarda z jaką spo- 
tyka się ten podpity stary ojciec i wu- 
jek nie jest aż tak wielka. W chwili 
największego szczęścia, natychmiast 
po uroczym sekstecie z aktu III, Zu- 
zanna mówi: „Teraz biegnijmy opo- 
wiedzieć o wszystkim mojej pani 
i naszemu wujowi”. Ten zrzędliwy 
ogrodnik jest w końcu częścią rodzi- 
ny. 


ከ Barbarina 


corka ogrodnika?) 


Sopran. Córka Antonia 
i kuzynka Zuzanny. 
W zamku Almavivy 
skacze z kwiatka na 
kwiatek, kocha 
Cherubina, całuje 
Hrabiego i pełni rolę 
niezdarnej 
pośredniczki. 
Z początku ta dziecinna, choć 
przebiegła, śmiała i gadatliwa 
istotka jawi się nam jako kobieta 
lekkich obyczajów, jednak przy bliż- 
szym poznaniu okazuje się być kimś 
zupełnie innym. Hrabinie ochoczo 
opisuje jak bardzo Hrabia lubi ją ca- 
łować i pieścić, nie bacząc na to, w ja- 
kim świetle stawia to jej męża. 
Podobne gierki prowadzi z Cherubi- 
nem, a gdy Hrabia przyłapuje ich na 
figlach, Barbarina oznajmia niewin- 
nie, że chciałaby wyjść za Cherubi- 
na, a Hrabiego kochać niczym swe- 
go kotka. Gorzej sprawdza się 
w roli pośredniczki między 
kochankami, gubi swój gf 
znak rozpoznawczyiwy-  ; 
jawia zaskoczonemu 
panu młodemu to, co jej 
pracodawca Hrabia ka- 
zał zachować w tajem- 
nicy. Mamy więc do 
czynienia z zuchwałym 
dziewczęciem, które zdo- 
minowało krąg swoich 
przyjaciółek i z niewin- 
nym uśmieszkiem prze- 
ślizguje się beztrosko 
z jednych ramion w drugie. 
Jeśli uznamy, że nadal jest 
dzieckiem, wyda się nazbyt, 
jak na swój wiek, rozwinięta. Gdy 
zaś potraktujemy ją jak dorosłą, 
musimy przyznać, iż zachowała wie- 
le dziecięcych cech. Nie wzbudza 
w nas jednak szczególnego zaintere- 
sowania, gdyż podczas trzech aktów 
wymieniona zostaje zaledwie kilka 
razy, by w końcu wypowiedzieć je- 


dynie parę słów. Brakuje jej przy- 
tomności umysłu Despiny i fizycz- 
nego ciepła Zerliny, nie ma własnej 
opinii na żaden temat. Jest mieszan- 
ką bezpośredniości, wesołej prosto- 
ty i odrobiny krnąbrności. Jednak 
już na początku aktu IV Barbarina 
śpiewa swoją kawatynę, której trud- 
no słuchać bez wzruszenia, nie czu- 
jąc przy tym zawstydzenia, że tak ła- 
two zlekceważyliśmy tę małą flądrę. 
Barbarina ma problem. Szuka zgu- 
bionej szpilki. Cierpi z powodu po- 
czucia winy i strachu. Mozart wspa- 
niale wzbogaca jej postać, która 
dotąd jedynie przelatywała przez 
akty opery niczym jasny motylek, 
i dodaje jej głębszego wymiaru. Za 
chwilę jednak Barbarina znów sta- 
nie się zuchwałym, głupiutkim, pa- 
plającym bezwstydnie dzieckiem. Ш 














Rysunki: Ignacy Czwartos — malarz, 
zajmuje się ilustracją prasową 

i książkową. Współpracował m.in. 

z ,Przekrojem", „Ówierszczykiem”, 
„Gazetą Wyborczą”, ,Charakterami", 
„Rzeczpospolitą . 








Ozart spotkat Lorenza da Pontego 
w Wiedniu wiosng 1783 roku. Liczyt so- 
bie wowczas 27 lat, da Ponte zas — 34. 
Róznica wieku nie odzwierciedlata jed- 
nak posiadanego przez nich doswiad- 
czenia scenicznego. Mozart miat juz za 
sobą siedem włoskich i trzy niemieckie 
opery, skomponowane dla Mediolanu, Monachium, Sal- 
zburga i Wiednia. Da Ponte nie oglądał jeszcze na scenie 
żadnego dzieła z własnym librettem. W owym czasie za- 
trudniony był jako poeta nowej trupy opery buffa, spro- 
wadzonej z Włoch przez Antonio Salieriego z rekomenda- 
cji Caterino Mazzoli, poety teatralnego w Dreźnie. 
Kompozytor i librecista poznali się przez wspólnego zna- 
jomego, barona Wetzlara, zamożnego żydowskiego neo- 
fitę ,od którego Wolfgang Amadeusz wynajmował miesz- 
kanie. W liście z 7 maja 1783 roku Mozart opisywał swemu 
ojcu Leopoldowi ową trupę teatralną, chwaląc zwłaszcza 
bas Francesco Benucciego. „Mamy tu za poetę niejakiego 
abbate da Ponte. Jest on szalenie pochłonięty pracą. Poza 
korektami, musi też napisać całkiem nowe libretto dla Sa- 
lieriego, co zajmie mu co najmniej dwa miesiące. Potem 
obiecał napisać także dla.mnie. Kto wie czy będzie w sta- 
nie dotrzymać śwej obietnicy — i czy w ogóle będzie 
chciał: Przypuszczenia Mozarta sprawdziły się. Wypełnia- 
nie niezliczonych zobowiązań w teatrze, pisanie i korekta 
librett, nadzorowanie ich druku, trenowanie śpiewaków 
oraz mnóstwo innych zadań, dziś należących do rezyse- 
fa, sprawiło, że minęły dwa lata, nim da Ponte mógł przy- 
stąpić do spełnienia obietnicy złożonej Mozartowi. 


Mozart ~~ 
ida Ponte 





Hone i w tym przypadku rolę pośrednika pełnił 
baron Wetzlar. Mozart pierwszy raz wymienia jego 
nazwisko pod koniec roku 1781, opisując swemu ojcu kon- 
cert, który dał 23 listopada: „Przybyła hrabina Thun (zapro- 
szona przeze mnie), baron van Świeten, baron van Gode- 
nus, oraz bogaty ochrzczony Żyd, Wetzlar..." Baron 
Rajmund Wetzlar von Plankenstern (1752-1810), tylko czte- 
ry lata starszy od Mozarta, był synem Żyda, który w roku 
1778 przeszedł na chrześcijaństwo, awansując przy tym 
na arystokratę. Wśród wielu nieruchomości, które ów ban- 
kier posiadał, znajdowała się kamienica przy Wipplinger- 
strasse, w sąsiedztwie Hohe Brücke, w samym centrum 
Wiednia. Drugi raz Mozart wspomina barona w liście do 
ojca z 23 stycznia 1783 roku, informując go, że razem 
z żoną, Konstancją, mieszkają na trzecim piętrze tejże ka- 
mienicy. Przy czym nie pada tu słowo „wynajem. Miesz- 
kanie zaś było na tyle duże, że państwo Mozartowie wy- 
prawili w nim bal karnawałowy, pobierając zresztą od 
majętnych gości opłatę za wstęp. Znalazł się wśród nich 
i baron Wetzlar z żoną. 21 maja 1/83 roku Mozart donosił 
ojcu, że wraz z Konstancją opuścili mieszkanie w domu 
Wetzlara: „Baron nie wziął od nas nic za te trzy miesiące, 
które u niego spędziliśmy, a nawet pokrył koszty naszej 
przeprowadzki. Szukalismy mieszkania w dobrej dzielnicy 
i znaleźliśmy je na Judenplatz, gdzie właśnie jesteśmy. To 
tam urodziło się pierwsze dziecko Mozartów, a zdarzenie 
to w niedługim czasie zacieśniło jeszcze bardziej więzy 
z bogatym baronem Wetzlarem. 





storyjkę, aby udobruchać ojca. Sęk w tym, że w owym 
czasie nie miał bliższego przyjaciela niż Wetzlar. Zydow- 
skie pochodzenie barona nie miało dla niego żadnego 
znaczenia. Volkmar Braunbehrens przypuszcza, że egzem- 
plarz Fedona Mojżesza Mendelssohna, który znajdował 
się w biblioteczce Mozarta przy łożu śmierci, trafił do nie- 
go dzięki koneksjom z pewną prominentną rodziną ży- 
dowską. 


(a Mozart zdawał sobie sprawę z tego, że da Ponte, 
podobnie jak jego przyjaciel Wetzlar, był przechrztą? 
Nawet jeśli tak, to nie zaprzątał sobie tym głowy, albo 
wręcz uważał to za dodatkowy atut. Nigdy nie opisywał 
da Pontego inaczej jak tylko „abbate”, a ten nie obnosił sie 
ze swoim pochodzeniem. Prawie pewne jest, że Mozart 
nie wiedział, iż librecista był księdzem kościoła katolickie- 
go (od 1773 roku). Święcenia kapłańskie wiązały się z co- 
dziennym odprawianiem mszy i prowadzeniem życia 
w celibacie, co młodemu da Pontemu wyjątkowo nie wy- 
chodziło. W swoich pamiętnikach librecista opisuje pierw- 
sze spotkanie z Mozartem w domu barona Wetzlara. 
Wspomina, że to kompozytor wysunął propozycję wspól- 
nego libretta na podstawie sztuki Le mariage de Figaro Be- 
aumarchais'go. Według da Pontego, cesarz Józef Il zakazał 
wystawiania jej w Wiedniu, a mówiąc dokładniej, poinstru- 
ował swojego cenzora, że sztuka ta powinna być zakaza- 


We wspomnieniach da Ponte wyolbrzymia swoją rolę w negocjacjach z Józefem Il, jakie 
prowadzone były w sprawie wystawienia Wesela Figara. Utrzymuje, że władca, choć 
przekonany o genialności instrumentalnej muzyki Mozarta, twierdził, że kompozytor 
napisał dotąd tylko jedną operę i nie była ona wiele warta. 


М obwieścił swemu ojcu wesołą nowinę w na- 
stępujący sposób: „Vienne, ce 18 de Juin 1/83. Mon 
tres Cher Pere! Ich gratuliere, Sie sind Сгоѕ-Рара!" („Gratu- 
lacje, jest papa dziadkiem! Wczoraj rano moja ukochana 
żona szczęśliwie powiła dużego, silnego chłopca, okrągłe- 
go jak kulka [kugelrund]"). Język niemiecki, francuski i wło- 
ski mieszały się ze sobą w nadzwyczaj szczegółowych do- 
niesieniach słanych przez Mozarta ojcu. W przytoczonym 
liście miał on nie lada problem z wytłumaczeniem Leopol- 
dowi przyczyny, dla której, wbrew zwyczajom, wnuk nie 
będzie nosił imienia dziadka. Próbując wybrnąć z opresji, 
pisał: „Po szczęśliwych narodzinach, wysłałem natychmiast 
wiadomość do mego dobrego przyjaciela, barona Wetzla- 
ra. Zjawił się u nas od razu i zaproponował, ze zostanie oj- 
cem chrzestnym. Oczywiście nie mogłem odmówić, ale 
pomyślałem, że mimo wszystko damy dziecku na imię Le- 
opold. Lecz w tej samej chwili baron wypalił: «A więc mamy 
teraz małego Rajmundal»... | ucałował dzieciaka. Cóż mia- 
łem począć? Zgodziłem się, by dać dziecku imiona Raj- 
mund Leopold" Mozart mógł równie dobrze zmyślić te hi- 


na lub w najlepszym przypadku znacznie zmieniona. Da 
Ponte określił ten zakaz jako „niezmiernie trudną do prze- 
zwyciężenia przeszkodę... Baron Wetzlar hojnie zapropo- 
nował mi sporą sumkę za tekst, a w razie gdyby produk- 
cja w Wiedniu nie mogła ruszyć, zasugerował wystawienie 
opery w Londynie lub we Francji”. Da Ponte twierdzi, że 
propozycję odrzucił, co jednak wydaje się mało prawdo- 
podobne. Niemniej w kilku innych fragmentach swych 
wspomnień pisze, że duma nie pozwalała mu przyjąć za- 
płaty. Nie ma jednak podstaw, aby wątpić w słowa da Pon- 
tego o finansowym wsparciu, do którego zobowiązał się 
baron Wetzlar, stając się tym samym ojcem chrzestnym 
pierwszego operowego dziecka Mozarta i da Pontego. 


b. Wetzlarów i innych wiedeńskich Żydów, nawró- 
conych bądź nie, lata 80. XVIII wieku były dobrymi 
czasami. Wcześniej, za panowania cesarzowej Marii Теге- 
sy, Habsburgowie nie okazywali zbytniej sympatii wy- 
znawcom judaizmu i protestantom. Aby móc mieszkać 
w Austrii, Zydzi potrzebowali specjalnego pozwolenia. Jó- 












zef, jako współrządzący w latach 1765-80, spierat sie w tej 
właśnie kwestii ze swą matką. Po jej śmierci wydał bardzo 
jak na owe czasy liberalny edykt o tolerancji (1781). Podob- 
no wspierał niedoświadczonego da Pontego, poetę swe- 
go teatru włoskiego, właśnie że względu na jego żydow- 
skie pochodzenie. 


Қ” да Pontych, pochodzacy z таіедо miasteczka Се- 
eda na północ od Wenecji, dalece różnił sie od za- 
możnych Żydów, których Mozart poznał w Wiedniu. Na- 
zywali się Conegliano, tak jak mieścina niedaleko Cenedy. 
To właśnie w tamtejszym getcie, 10 marca 1749 roku, uro- 
dził się Emanuele Conegliano, przyszły librecista cesarski. 
Jego ojciec był kupcem, matka zmarła gdy miał 5 lat. 
W wieku 14 lat wraz z ojcem i dwoma braćmi został 
ochrzczony i zmienił nazwisko na da Ponte, po biskupie 
Cenedy, Monsignore Lorenzo da Pontem. Jako najstarszy 
syn, Emanuele przyjął także chrześcijańskie imię dostojni- 
ka. W wyniku konwersji, ojciec mógł ożenić się po raz dru- 
gi, tym razem zchrześcijanką, przez co Lorenzo zyskał ma- 
cochę, starszą od niego jedynie o 4 lata. W pamiętnikach 
da Ponte nie wspomina wprost o swym żydowskim po- 
chodzeniu, ani też o chrzcie, jednak parokrotnie czyni do 
tego aluzje, których nie sposób przeoczyć. Podczas po- 
bytu w seminarium w Portogruaro w pobliżu Cenedy, da 
Pontego pochłonęły studia nad łacińskimi i włoskimi kla- 
sykami. Szybko stał się doskonałym latynistą. Czytał pota- 
jemnie Tassa i Guariniego i myślał o „doskonaleniu swojej 
znajomości języka hebrajskiego (...), a jednocześnie o zgłę- 
bianiu twórczości znamienitych Greków, gdyż byłem prze- 
konany, że nie znając ich, nie można zostać wielkim po- 
ега". Da Ponte ttumaczy następnie, jak udało mu się zdobyć 
taką wiedzę, by awansować na nauczyciela w Portogru- 
aro: „lego, czego nie zdążyli przekazać mi moi mistrzowie, 
nauczyłem się, jak mawiał pewien mądry rabin, od swo- 
ich uczniów: «Utmitalmidai rabádi miculám»". 


W; wspomnieniach da Ponte wyolbrzymia swoją 
rolę w negocjacjach z Józefem II, jakie prowadzo- 
ne były w sprawie wystawienia Wesela Figara. Umniejsza 
jednocześnie operowe doświadczenie Mozarta i wiedzę 
Cesarza na ten temat. Utrzymuje, że władca, choć przeko- 
nany o genialności instrumentalnej muzyki Mozarta, twier- 
dził, że kompozytor napisał dotąd tylko jedną operę i nie 
była ona wiele warta: ,Sapete che Mozart, bravissimo per 
l'instrumentale non ho mai scritto che un drama vocale, 


|” 


. Na tym koñczyla sie wiedza, 


taowiele lepiej.Pamietal go 
wstala La finta semplice. Trzy 
zył dla sceny mediolańskiej za 
Habsburgów (1770-1773), wyma- 
)y najwyższych władz, czyli sa- 
eresa trzymała się bowiem z dala od 


spraw związanych z teatrem po tym, jak w roku 1765 zmarł 
jej mąż, cesarz Franciszek. Jeśli zaś chodzi o wspomnianą 
przez da Pontego jedną, rzekomo niewiele wartą operę, 
musiało to być Uprowadzenie z seraju (1782). Jednakże 
wbrew temu stwierdzeniu, ów znakomity utwór stał się 
największym sukcesem Teatru Narodowego, który był 
oczkiem w głowie samego Józefa. Nie mógł był więc on 
wypowiedzieć owej lekceważącej uwagi na temat Mozar- 
ta, co przypisywał mu da Ponte. 


W wydanych w Nowym Jorku w 1819 roku Wypi- 
sach z żywota Lorenza da Pontego, można przeczy- 


tać, że Mozart napisał muzykę Figara w ciągu dwóch mie- 
sięcy. Jednak w swoich włoskich wspomnieniach, 
przypuszczalnie dla większego efektu, librecista skrócił ten 
okres do 6 tygodni. Owszem, Mozart pracował szybko, ale 
nie az tak szybko, jeśli pod pojęciem komponowanie" ro- 
zumieć będziemy nie tylko ,wymyslanie” muzyki, lecz tak- 
że jej zapisywanie. Współcześni mu włoscy kompozyto- 
rzy pracowali co prawda dużo szybciej, ale harmonia 
i orkiestracja ich utworów były dużo uboższe. Idomeneo 
kosztował Mozarta cztery miesiące intensywnego kom- 
ponowania. Z całą pewnością Wesele zabrało mu nie 
mniej. Jesienią 1785 roku Mozart wciąż ciężko pracował 
nad dziełem, którego premiera zaplanowana była na po- 
czątek roku następnego. Przeniesiono ją jednak na pierw- 
szy maja, co dało poecie i kompozytorowi więcej niż zwy- 
kle czasu na poprawki i ostateczne szlify. Da Ponte stworzył 
wtedy jedne z najwspanialszych wersów, jakie kiedykol- 
wiek zostały napisane w języku włoskim. Nic więc dziw- 
nego, że zainspirowały one Mozarta do prześcignięcia sa- 
mego siebie. 


N a podstawie pamiętników da Pontego możemy 
wnioskować, że ich autor był nadzwyczaj kochliwy. 
W młodych latach, które spędzał w Wenecji, nie potrafił 
dokonać wyboru pomiędzy Angiolą Tiepolo a piękną Ma- 
tyldą z Neapolu. W roku 1781 poznał w Dreźnie pewnego 
włoskiego malarza i jego dwie piękne córki, Rosinę i Ca- 
millę. Poeta przyznaje: „zakochałem się do szaleństwa 
w obydwu” (,sinnameró fieramente di tutte due"). Przy- 
padki jednoczesnego zakochania sie w dwóch kobietach 
nierzadko przedstawiane były na deskach XVIII-wiecznych 
teatrów. Kapitan Macheath w Operze żebraczej miał dwie 
miłości, Polly i Lucy. W jednej 2 arii śpiewa: „Jakże szczęśli- 
wy byłbym z jedna/Gdyby druga czarodziejką z dala była.” 
Ale da Ponte przebija także i Johna Gaya. Jak sam przyzna- 
wał, stał się na domiar wrażliwy również na dojrzały urok 
matki obydwu piękności! Nie jest więc sprawą przypad- 
ku, że to właśnie on stworzył tak godnego uwagi bohate- 
ra, jakim jest Cherubinek, połączenie Adonisa z Narcyzem, 
który na samą myśl o kobiecie traci panowanie nad sobą: 
„Non so piu cosa son cosa faccio/Or di foco or sono di 
ghiaccio/Ogni donna mi far palpitar”. Młodzieniec ów na- 


kazuje Zuzannie przeczytać swą deklarację miłości do 
wszystkich kobiet w pałacu: ,Legilla alla padrona, legilla tu 
madesima, legilla a Barbarina, a Marcellina, legilla ad ogni 
donna del palazzo”. Gdyby miał kontynuować, szybko zo- 
stałby kolejnym Don Giovannim, który mówi Leporellowi 
na początku aktu ІІ, że starczy mu miłości dla wszystkich 
kobiet na świecie, bowiem „kto jest wierny jednej, jest 
okrutny dla innej". 


Боч która najlepiej uosabia mnogość romansów, 
z jakich wykręcał się da Ponte, jest oczywiście Despi- 
na z Cosi fan tutte. Kobiety takie jak ona można spotkać na 
wielu kartach jego pamiętników. Jednym z najbardziej wy- 
razistych portretów tam stworzonych jest Brigida Banti — 
starzejąca się śpiewaczka, sopran dramatyczny, którą da 
Ponte spotkał w Londynie w 1794 roku. Będąc mężatką, 
została kochanką impresaria włoskiej opery w Kings The- 
atre, Williama Taylora. W arii katalogowej Loporello wyja- 
wit, że jego pan ma szczególne zamiłowanie do młodych 
nowicjuszek. Najwyraźniej Brigida dzieliła jego słabość: da 
Ponte wspomina, że oprócz Taylora adorował ją potajem- 
nie cały zastęp małych Adonisów („Adoncini”), a ona 
„zmieniała ich częściej, niż niektóre damy zmieniały kape- 
lusze”. Ten obraz raz jeszcze przypomina nam o Cherubi- 
nie. Jak twierdzi da Ponte, La Banti także i jego próbowa- 
ła wpisać na swą pokaźną listę, ale bez powodzenia. 
Pomiędzy pobytem w Wiedniu i Londynie nastąpiła w ży- 
ciu da Pontego wielka zmiana. W roku 1791 w Trieście po- 
znał i poślubił Nancy Grahl, której matka była z pochodze- 
nia Francuzką, a ojciec bogatym żydowskim kupcem 
z Drezna. Da Ponte nie wspomina jaki charakter miała ce- 
remonia zaślubin. Jego przyjaciele, z Casanovą włącznie, 
byli zaskoczeni, że w ogóle doszło do ślubu, ponieważ wie- 
dzieli, że da Ponte miał święcenia kapłańskie. Według re- 
lacji jednego z triesteńskich świadków, uroczystość odby- 
ła się w synagodze, zgodnie z obrzędem żydowskim. 
Związek z Nancy Grahl trwał do jej śmierci w Nowym Jor- 
ku w 1831 roku. 


| puse do Nowego Świata — najpierw do Filadelfii 
w roku 1804, a niedługo potem do Nowego Jorku — 
da Ponte opublikował krótką, włosko-angielską Storia com- 
pendiosa della vita (Nowy Jork, 1807). Rzuca ona Światło na 
okoliczności odejścia ze służby cesarskiej w 1791 roku. Je- 
dynym nazwiskiem, którego tam brakuje, jest nazwisko 
Mozarta. Jego sława w świecie anglosaskim nie była jesz- 
cze na tyle wielka, by dodać mogła splendoru da Ponte- 
mu. Tak przynajmniej musiał uważać librecista, zabiegają- 
cy o środki na utrzymanie rodziny w odległym od Włoch 
i wiedeńskich sukcesów świecie. Don Giovanni trafił do 
Londynu dopiero w roku 1819, gdy wystawił go King's The- 
atre na Haymarket. „Muzyka w całości napisana przez Mo- 
zarta”, jak głosiło drukowane libretto — rzadkość w rządzo- 
nej przez pasticcio Anglii. Wywołało to sensację. 


„Edinburgh Review” wychwalał muzykę Mozarta, ale na- 
zwiska autora libretta nie wspomniał ani razu. Przerażony 
da Ponte, który od dłuższego czasu pracował już nad swy- 
mi włoskimi wspomnieniami, odpowiedział wydaniem 
pospiesznie zebranej i niekiedy słabo przetłumaczonej 
części autobiografii, zatytułowanej Wypisy z Zywota Loren- 
za da Pontego. Autor podkreślał w nich swoją rolę w po- 
wstaniu opery, a także żarliwie bronił własnych umiejęt- 
ności poetyckich. | trudno się z nim nie zgodzić, choć 
żałować należy, że nie znalazł w sobie choć odrobiny uzna- 
nia dla takich librecistów, jak Goldoni czy Metastasio. 


puse angielskie wydanie wspomnien da Pontego 
zostalo ozdobione znakomitym portretem poety, 
przypisywanym Samuelowi F. B. Morse'owi, późniejszemu 
wynalazcy telegrafu. To obraz mniej znany, niż ów jowial- 
ny i bardziej konwencjonalny, wielokrotnie reprodukowa- 
ny portret da Pontego. Możliwe, że Morse namalował por- 
tret da Pontego w latach 30. XIX w., a więc w ostatniej 
dekadzie życia Lorenza. Obraz jest niezwykły. Tajemniczy 
półmrok w połączeniu z przeszywającym spojrzeniem, 
które poeta utkwił w odbiorcy, nadają obrazowi drama- 
tyczny wyraz. Widać na nim zapadnięte policzki bezzęb- 
nego starca. Próżno szukać tu pochlebstwa, znanego z po- 
pularnego portretu, jest natomiast szczerość 
podobieństwa. Da Ponte przedstawiony został jako mę- 
drzec, z książką w ręce. Nie ma wątpliwości co do tego, że 
portret ten inspirowany był dziełami Rembrandta. Szcze- 
gólne podobieństwo łączy go ze słynnym Brodatym mez- 
czyzną w czapce. „Mistrz zawsze uwielbiał malować Żydów 
— pisał Kenneth Clark — widział w nich kopalnię wiedzy 
przodków i niezłomną wiarę, a w ich twarzach znajdował 
wyraz melancholii, towarzyszącej osobom, które pamię- 
tają odległe czasy i przewidują niepewną przyszłość”. M 


Daniel Heartz - amerykański muzykolog, 
absolwent Uniwersytetu Harvarda, emerytowany 
profesor Univeristy of California w Berkeley. 
Specjalizuje się w historii muzyki czasów rewolucji 
francuskiej; badacz XVIII-wiecznej opery oraz 
twórczości Haydna i Mozarta. 


WCZESNYM RANKIEM, POZNA NOCA 


Opera da Pontego i Mozarta byta jak na tamte czasy niezwy- 
kle długa. W Wiedniu niektórzy widzowie na to narzekali. 

Da Ponte usprawiedliwiał się w przedmowie:choć li- 
brecista zredukował tekst Beaumarchais'go, sprowadzając 
go do „esencji', „opera nie będzie się zaliczać do najkrót- 
szych wystawianych na naszej scenie”. Zapewniał, że nie 
dało się uniknąć dłużyzn w „dramacie” o takim „rozmachu 
i wielkości”. Dzieło, owoc wspólnej pracy poety i kompo- 
zytora, proponuje publiczności „niemal nieznany gatunek 
widowiska”. Le mariage de Figaro i Le Nozze, jakkolwiek wy- 
jątkowych rozmiarów, w zgodzie z klasyczną konwencją 
trzymają się „biegu jednego słońca”: reguła jedności cza- 
su jest respektowana. Jeden wypełniony po brzegi dzień. 

Beaumarchais nadał swojej sztuce tytuł Szalony 
dzień. Szaleństwo ogarnęło wszystkie głowy. Przejawia 
sie w gorączkowej bieganinie, która popuszcza cugli nie- 
przewidzianemu, w nietrwałych uczuciach, raz po raz 
przechodzących w swoje przeciwieństwo. W zamku 
Aguas Frescas wstaje się rano, a w weselną noc idzie się 
spać bardzo późno. Przez cały dzień niespodzianka goni 
niespodziankę, pragnienia prowadzą do rozczarowań 
i do nowych pragnień. 

Tak wiele jest-nagłych zwrotów w intrydze, jej ma- 
szyneria wprowadza tyle postaci, tyle pokrzyżowanych 
planów, pomyłek, oszustw i odkryć prawdy, że należy wy- 
ciągnąć z tego naukę, Bariery społeczne są wszędzie, ale 
istnieją jakby tylko po to, byśmy z przyjemnością przyglą- 
dali się, jak są obalane. Im więcej przeciwności napotyka 
energia życia, tym radośniej je pokonuje: wymyśla okręż- 
ne ścieżki, które lepiej niż proste drogi prowadzą do upra- 








gnionego celu. Przedstawienie musi długo trwać, ponie- 
waż wciąż coś się wydarza. Zmiany następują tak szybko, 
że dzień się wydłuża. Przypadek jest rozrzutny, czara się 
przelewa. W każdej chwili zamiast tego, czegośmy się spo- 
dziewali, staje się coś innego, katastrofa albo efemeryczny 
sukces. | tak mnożą się podstępy i fortele, jedne plany za- 
stępują drugie, przebrania powodują inne przebrania, za- 
ślubiny pociągają za sobą inne zaślubiny lub pojednania. 
Figaro był skradzionym dzieckiem. Odnajdzie rodzi- 
ców w osobach dottore Bartolo i Marceliny, nieformalnej 
pary, która nie chciała dopuścić do jego małżeństwa z Zu- 
zanną. Wiele przedmiotów i osób też się po drodze zgu- 
bi, zamieni i odnajdzie. A te odnalezione nie są tymi, któ- 
rych się szukało. Kapryśna fortuna chętnie podstawia 
jedno na miejsce drugiego. „Non la trovo" — śpiewa Bar- 
barina na początku czwartego aktu, kiedy igła wypada jej 
z rąk. „Non la trovo, e girai tutto il bosco” — „nie znajduję 
jej, a krecitem się po całym lasku”— śpiewa nieco później 
Hrabia ścigający Zuzannę. Cóż dziwnego, że widz, nie od 
razu zorientowany czego się szuka, sam się często gubi! 


ODDALENIE | POWRÓT 


W pierwszych dwóch aktach inicjatywę podejmuje Figa- 
ro: gdy tylko poznaje zamiary Hrabiego wobec Zuzanny, 
postanawia wywieść go w pole, zamącić mu w głowie, 
wzbudzić w nim zazdrość o Hrabinę i jednocześnie skiero- 
wać go na trop fałszywej Zuzanny, to znaczy Cherubina 
w stroju Zuzanny. „Cosi potrem piu presto imbarazzarlo, 
confonderlo, imbrogliarlo, rovesciarli i progetti” — „w ten 
sposób będę mógł szybciej wprawić go w zakłopotanie, 


rozterkę, pomieszanie i zrujnować jego plany” (akt Il, scena 
2). Alekto chciał rujnować, sam zostaje zrujnowany: w dru- 
gim akcie plan Figara bierze w łeb. Od tej chwili sprytny słu- 
ga traci panowanie nad sytuacją. Cały ten akt, tak pełen 
emocji, jest jedną wielką manipulacją, stosowaną po nic. 

W dalszym ciągu akcji Figaro zostanie wywiedziony 
w pole niemal tak samo jak Hrabia, lecz z jak najlepszym 
dla niego skutkiem. Myślał, że Zuzanna go zdradza, lecz 
wcale tak nie było. Hrabia wierzył, że ma powodzenie w mi- 
łości, tymczasem dał się tylko zwabić. Teraz kobiety knują 
spisek i przejmują inicjatywę. Nowy podstęp się uda, bę- 
dzie motorem ostatnich dwóch aktów i doprowadzi do 
szczęśliwego zakończenia. Przypomnijmy, jakie to spręży- 
ny zmontował zegarmistrz Beaumarchais. Cherubin musi 
zniknąć, ponieważ stał się za bardzo podejrzany; zamiast 
niego Hrabina przywdzieje suknię Zuzanny na nocną za- 
bawę i w ten sposób pożądanie zaprowadzi niestałego 
w uczuciach męża do prawowitej żony. W wyniku tej dru- 
giej zamiany swawolny wyskok Hrabiego skończy się po- 
wrotem, którego bynajmniej nie pragnął. Bliski osiągnięcia 
miłosnego celu, wierząc, że dopadł nową zdobycz, wbrew 
własnej woli pozostanie wierny. 

Powrót i rozpoznanie: odnajdu- 
jemy tutaj stare prawo dramaturgii, 
obowiązujące również w innej sztuce 
tamtych czasów, mianowicie w muzy- 
ce. Według Diderota kompozycją mu- 
zyczną powinno rządzić prawo nastę- 
pujących po sobie oddaleń 
i powrotów:: tak jest u Mozarta z tona- 
cjami poszczególnych aktów i całej 
opery. Kaprys nowej miłości rzuca Hra- 
biego do stóp prawowitej małżonki. 
Schwytany w pułapkę własnej niewier- 
ności uccellatore (ptasznik) zostanie 
wsadzony do klatki, a szczytowy bałagan zmieni się na ko- 
niec w porządek. Hrabiego nie oszuka ani służący, ani pięk- 
ny paź, tylko obiekt jego pożądania. D-dur to porzucony 
brzeg i odnaleziony w końcu ląd. 

Godziny chyżo mijają, nieustanne kaprysy i niepo- 
rozumienia raz po raz powodują katastrofę. W szybkim na- 
stępstwie chwil zacierających chwile, w biegu ku nie- 
uchwytnej przyszłości, w której odnaleziony porządek też 
będzie dziełem przypadku, jest również miejsce na chwi- 
lowe zatrzymanie ruchu. Cudowne arie Hrabiny nie mają 
żadnego odpowiednika u Beaumarchaisgo. To innowa- 
cja Mozarta i da Pontego, nadająca operze głębię, jakiej 
nie ma tekst francuski, cały w powierzchownych rykosze- 
tach. Te liryczne momenty wprowadzają do intrygi wy- 
miar żalu, spojrzenia w przeszłość. „Medytacyjne pauzy” 
(określenie Jeana Rousseta) melancholijnej żony mają jed- 
nak taki akcent i taką konsekwencję, że bynajmniej nie 
przerywają łańcucha wydarzeń. Po prostu lepiej wiemy, 
czyje serce zostanie na koniec poproszone o wybaczenie 


Przedstawienie musi długo trwać, ponieważ wciąż 
cos się wydarza. Zmiany następują tak szybko, `' 

że dzień się wydłuża. Przypadek jest rozrzutny, czara% ። 
się przelewa. W każdej chwili zamiast tego, czegosmy +.” 


i kto go udzieli. Tempo przygasa tylko na początku czwar- 
tego aktu, kiedy Marcelina i Basilio śpiewają swoje arie — 
te autoportrety czy komentarze powierzone postaciom 
drugorzędnym pojawiają się jednak na tyle późno, że nie 
szkodzą ogólnej dynamice dzieła. 


NAJPIERW MUZYKA 


Z tego, co da Ponte mówi w pamiętnikach o powstawa- 
niu Wesela Figara, mozna wyczytać więcej, niż się na po- 
zór zdaje: „W miarę jak pisałem słowa, on pisał muzykę. 
W sześć tygodni wszystko było gotowe”. Trudno sobie wy- 
obrazić, by poeta i kompozytor nie spotykali się na każ- 
dym etapie powstawania dzieła, by nie ustalali podziału 
па akty, by Mozart nie przewidział miejsca poszczegól- 
nych arii, duetów, ansamblów i całego ruchu w finale. Ze 
stołu, na którym pisał poeta, gotowy tekst wędrował pro- 
sto do kompozytora, pierwszego i jedynego adresata, za- 
nim publiczność teatralna stała się wspólnym adresatem 
poety i muzyka. 

Nie wyobrażam sobie, żeby Mozart był we wszystkim 
posłuszny swojemu libreciście, zbyt wiele zależało od jego 
woli — wyłącznie on decydował, jak rzecz będzie się posu- 


się spodziewali, staje się cos innego, katastrofa e ~ 
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albo efemeryczny sukces. 


wac naprzod. Biorac od da Pontego jakis element libretta, 
musiat styszec dalszy ciag akcji dramatycznej i wybrac juz 
głos, aktora lub grupę aktorów, którzy mieli następnie śpie- 
wać swoje partie, by utwór rozwijał się muzycznie. Wiedział 
też, jakie wydarzenia, tonacje i tempa są konieczne dla osią- 
gnięcia tego celu. Zapewne dawał da Pontemu wskazów- 
ki, gdyż praca poety musiała korespondować z tym, czego 
wymagała wewnętrzna dynamika powstającej opery (na- 
wet jeśli tak wiele zależało od przypadku: talentu spiewa- 
ków, rejestrów, kaprysów i próżności). Mozart miał za dużo 
do powiedzenia, żeby pozwolić poecie wszystko powie- 
dzieć. Potrzebował tekstu poddającego się muzyce, która 
go miała porwać i przerosnąć. Jak inaczej wytłumaczyć, że 
da Ponte napisał dla Mozarta tyle kawałków dla ansamblów, 
znacznie więcej niż w librettach przeznaczonych dla innych 
kompozytorów? W poematach pisanych dla Salieriego 
i Martina у Solera nie ma nigdzie takiego ciągu duetów, ter- 
cetów itp, który by można porównać z tekstem będącym 
kanwą wspaniałego drugiego aktu Wesela. 
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O tym, że Mozart wybrał sztukę Beaumarchais'go, 
zadecydowała niewątpliwie suwerenność ruchu, tak wi- 
doczna w tej komedii francuskiego pisarza. Fakt, że sztu- 
ka wywołała skandal i że krytykowała przywileje szlachty, 
nie byłby wystarczającym powodem. Mozart zapewne 
cenił w niej to wszystko, co mogło uaktywnić ekspresję 
muzyczną. Nareszcie historia, przy któ- 
rej człowiekowi nie grozi, że u$nie z nu- 
dów! Troska o rym, nadmiar słów i wer- 
balna  niezreczno$C większości 
librecistów doprowadzały Mozarta do 


nie mówię”. Dyskurs werbalny nie jest w stanie wyrazić tej 
tak niejasnej, rozkosznej, często bolesnej reszty. Sprośny 
śmiech rogów w orkiestrze wypowiada tę resztę wystar- 
czająco ostro i ironicznie. Owszem, w pierwszej scenie Zu- 
zanna odpowiada na żądanie Figara: „udir bramo il resto” 
— „pragnę usłyszeć resztę”. Ale choć tekst daje nam po- 


Szaleństwo ogarnęło wszystkie głowy. Przejawia się 
w gorączkowej bieganinie, która popuszcza cugli 


rozpaczy. Potrzebował żywejakcjiszyb-  Mieprzewidzianemu, w nietrwałych uczuciach, raz ро raz 


ko zmieniającej sytuację sceniczną 
i uczucia postaci. 


przechodzących w swoje przeciwieństwo. 


Sztuka Beaumarchaisgo miała W zamku Aguas Frescas wstaje sie rano, a w weselną noc 


w sobie odpowiedni rozmach i werwę, 
wystarczyło trochę ją przyciąć, żeby była 


idzie spać bardzo późno. Przez cały dzień 


mniej rozgadana, ograniczyć taniebon- niespodzianka goni niespodziankę, pragnienia prowadzą 


moty w recytatywach, zastępując je 

krótkimi, suchymi ripostami i nasycić ją 

prawdziwym liryzmem. Muzyka Mozar- 

ta chciała biec wraz z akcją i znajdowała u Beaumarchais go 
okazje do arii sytuacyjnych czy pięknych arii „па pożegna- 
nie”. A w dodatku, z pomocą da Pontego, znajdowała u nie- 
go to wszystko, czego jej brakowało u zwykłych libreci- 
stów: okazję do wprowadzenia ansamblów 
i polifonicznego zderzenia postaci, co umożliwiało zmiany 
sytuacji i powikłania intrygi. 

Zanim da Ponte napisał tekst, Mozart niewątpliwie 
mu powiedział, czego potrzebuje dla muzyki, to znaczy 
co ma należeć do recytatywu, co do śpiewu solowego, 
którego domagały się gwiazdy, a co do ansamblów, w któ- 
rych mógł dać upust swej werwie. Nie ulega wątpliwości, 
że wkład geniuszu da Pontego do Le Nozze polegał nie ty|- 
ko na szybkim i precyzyjnym toku słów, lecz także na zro- 
zumieniu intencji Mozarta. Trudno przyjąć, że da Ponte 
z własnej inicjatywy dokonał podziału i powiązania recy- 
tatywów akompaniowanych iarii, że jego pomysłem było 
terzetto w pierwszym akcie, wspaniały finał drugiego aktu, 
cudowny sekstet rozpoznania w trzecim akcie itp., za to ta- 
two sobie wyobrazić, że Mozart dostając napisane przez 
poetę słowa, dawał mu precyzyjne wskazówki odnośnie 
dalszej pracy. Da Ponte był wystarczająco zręczny, żeby do- 
starczyć kompozytorowi subtelnie skrojone libretto, uła- 
twiające zrozumienie akcji, a jednocześnie pozwalające 
dyskursowi muzycznemu rozwijać się od niespodzianki 
do niespodzianki, Słowa zostawiały muzyce szeroki mar- 






/adzić uczucia do skrajności, to zna- 

jenia i największego szczęścia. 
mówię, można by równie do- 

brze nazwać i/resto, reszta. 







| ta. Emblematem przekroczenia li- 
bretta przez mużykę sa słowa Figara z jego wielkiej arii 
WN Czwartym akcie (scena 8): „|| resto nol dico" — „O reszcie 


do rozczarowań i do nowych pragnień. 


znać tę skandaliczną resztę, to same słowa poety nie po- 
trafią i nie chcą powiedzieć wszystkiego. Ta nieredukowal- 
na reszta należy do muzyki, która wznosi ją do jej 
uciekającej pełni. Przesłanie dociera do nas na nowo, za 
pośrednictwem rozkosznego duettino z listem w trzecim 
akcie (scena 10), którego obietnica i pieszczota, tak lekko 
sugerowane w rytmie siciliany, są lekcją dla słuchacza: , Ei 
gia il resto capirà” — „Resztę on już zrozumie”. 


REJESTR POSTACI 


Nawet po zredukowaniu obsady francuskiej sztuki z szes- 
nastu do jedenastu postaci zostało ich dość, by da Ponte 
i Mozart mogli wprawić w ruch świat zróżnicowany spo- 
łecznie oraz długi rejestr rozmaitych namiętności. 

Zachowali przestrzeń, w której krążyły postacie Be- 
aumarchais'go. Rozmaite szczeble drabiny społecznej są 
doskonale reprezentowane, od ogrodnika po hrabiego, 
przez medyka (Bartolo), prawnika (Curzio) i nauczyciela 
śpiewu Basilio w „czarnym kapeluszu nasuniętym na czo- 
ło, sutannie i długim płaszczu” (Beaumarchais zrobił z nie- 
go trącącego klerem organistę). Jedynym szlachcicem jest 
Hrabia, ma on przed sobą lud (chór), którego głosy są do- 
brze słyszalne, od basu po sopran. Trzeci stan, kler, szlach- 
ta — aktorzy Stanów Generalnych 1789 roku z radosną bez- 
troską próbują role, które grać będą na serio, o całkiem 
inną stawkę, gdy podniesie się kurtyna Rewolucji. 

Nikt nie siedzi na miejscu. Dla przyjemności lub dla 
zysku wszyscy biegają w górę i w dół po zamkowych scho- 
dach. Cherubin umie nawet skakać. Hrabia i Cherubin ni- 
czym dwaj rywale kręcą się u córki ogrodnika i spotykają 
się u Zuzanny, jego siostrzenicy. Ogrodnik ze swoimi po- 
łamanymi goździkami pojawia się na pańskich pokojach. 
Basilio, który przekazuje polecenia Hrabiego, ma oko na 





wszystko. A że pilnie śledzi, jak toczy się światek, uważa się 
za wystarczająco doświadczonego, żeby stwierdzić, jak to 
zrobi ,filozof" Don Alfonso: „cosi fan tutte le belle" Cheru- 
bino, „ten mały wąż”, „paź piekielny” — „demonietto”, któ- 
remu szczęście sprzyja, wciska się wszędzie. Na długo 
przed pierwszą sceną został przepędzony, ale jest wciąż 
obecny, ukrywa się i pojawia coraz bliżej w coraz to innych 
kostiumach, zakłócając akcję, przeszkadzając wszystkim, 
wywołując za każdym razem bardzo szczególną irytację. 
Cherubin to figura płochego erosa, który nie wiąże się 
z żadnym konkretnym obiektem, lecz odnosi do całego 
świata, to on wprowadza zamęt i to jego pocałunki giną 
w nocnym zamieszaniu. W wyimaginowanym hełmie lub 
turbanie jest on także młodym wojownikiem, lecz jego 
wojskowe cnoty, wychwalane przez Figara w słynnej arii, 
budzą nie większe zaufanie niż religijność Basilia. Zresztą 
w ogóle nikt tu niczego nie szanuje. Nie ma postaci, któ- 
ra nie mogłaby w razie czego zmienić roli: w przypadku 
Cherubina będzie to zmiana płci, w przypadku Marceliny 
— zmiana z roli pretendentki w rolę matki. 


OKRESY MIŁOŚCI 


Okresy życia i miłości też są dobrze reprezentowane. De- 
filuja przed nami zakochane pary w różnym wieku: 

— Barbarina i Cherubino, jeszcze nieledwie dzieci, 
w których dopiero budzi się niejasny erotyzm, 

— Figaro i Zuzanna, pewni swojej miłości młodzi lu- 
dzie, którzy pragną należeć do siebie bez reszty, przez co 
są narażeni na gwałtowne przypływy rozczarowania, 
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- trochę tylko od nich starsi Hrabia i Hrabina zdąży- 
li już poznać znużenie i zmartwienie miłosne, a także we- 
wnętrzne rozdarcie i rozterkę. Hrabia, choć niewierny, jest 
zazdrosny, jakby jeszcze kochał. Hrabina, choć wierna, nie 
jest nieczuła na adorację Cherubina, 

-wiek dojrzały reprezentuje Marcelina, która dozna- 
je szczególnego zamętu uczuć. Jest to jakby Jokasta w ko- 
micznym wydaniu i Figaro bez trudu uniknie losu Edypa. 

Każdy płonie miłością po swojemu i każdej odmia- 


nie miłości odpowiada właściwa jej muzyka. Jest miejsce 
na polimorficzne intonacje pożądania i na wszystkie ak- 
centy namiętności. Miłość we wszelkich odmianach bu- 
dzi radość, melancholię, zachłanność, strach, spryt, próż- 
ność, skruchę, przebaczenie itp. 

Widzimy i słyszymy, jak kręci się mikrokosmos uczuć, 
cudownie znajdując swój rytm, swoje barwy głosów, swój 
koloryt tonalny. Szlachetne oburzenie Hrabiego mieści się 
w zupełnie innym rejestrze uczuciowym niż naznaczone 
zawiścią i goryczą napady złości zbuntowanego Figara. Mo- 
zart tylko czekał na tę okazję, żeby zademonstrować swoją 
umiejętność wyrażania uczuć — wiedział, co potrafi. Da Pon- 
te wychwala kompozytora i przy okazji siebie, kiedy pod 
pretekstem tłumaczenia się z nadmiernej długości dzieła 
powołuje się na „rozmaitość nici, zktórych jest utkana akcja 
tego dramatu” i „mnogość fragmentów muzycznych, któ- 
re należało napisać (..) żeby wiernie, rozmaitymi barwami, 
oddać rozmaite występujące w niej namiętności”. 

Same namiętności zmieniają barwę w zależności od 
pory dnia. W wesołym duettino w pierwszej odsłonie jest 
ranek, w cavatinie Barbariny na początku ostatniego aktu 
słyszymy, że zapadła noc. Ale dla niecierpliwego pożąda- 
nia czas mija zbyt wolno. W pierwszym akcie (scena 6), 
o poranku, Hrabia zawiadamia Zuzannę, że będzie na nią 
czekał wieczorem „in giardin, sull'imbrunir del giorno" — „w 
ogrodzie o zmierzchu”. A wiemy od Basilia (scena 7), że 
Cherubin krążył tam już o świcie: „sul far del giorno, passe- 
giava qui interno” — „spacerował w okolicy, gdy wstawał 
dzień”. Czas jest dokładnie określony. Osoby, które się spo- 

tkały albo o których się mówiło rano w „na wpół 
umeblowanym pokoju” narzeczonych, znajdą 
się wszystkie nocą „pod kasztanami” wielkiego 


wyruszyć na polowanie, otrzymać liścik i pędem 


głosów, swój koloryt tonalny. Szlachetne oburzenie wrócić do domu, żeby spróbować przyłapać 
Hrabiego mieści się w zupełnie innym rejestrze 
uczuciowym niż naznaczone zawiścią i goryczą 
napady złości zbuntowanego Figara. Mozart tylko „ość twórców jest niewyczerpana. Obiecano 
czekał na tę okazję, żeby zademonstrować swoją 
umiejętność wyrażania uczuć — wiedział, co potrafi. re tajemniczo i radośnie rysują ciąg: tonika-do- 


żonę na gorącym uczynku. 


ROSNĄCE LICZBY 


Ruch ani na chwilę się nie zatrzymuje, pomysło- 


nam to w pierwszych siedmiu taktach uwertu- 
ry, w lekkim rysunku ósemek na skrzypcach, któ- 


minanta-tonika. Siedem taktów, nie osiem, czego 

wymaga reguła, jak gdyby po to, żeby przedsta- 
wić pośpiech przyjemności. „Zahaczany” w pierwszym tak- 
cie dźwięk prowadzący zostaje od razu wtopiony w prze- 
bieg melodyczny. Wznoszące motywy uwertury 
rozpoznamy w ostatnich taktach opery, kiedy radość od- 
nalezienia wyrazi się okrzykiem: „Corriam tutti’. Końcowe 
allegro, na dźwiękach doskonałego akordu D-dur z uwer- 
tury, świętuje chwilowo przywrócony ład uczuć, ale jed- 
nocześnie na nowo podejmuje bieg do szczęścia, jak gdy- 
by gonitwa nie mogła się zakończyć w ostatnim takcie. Ale 
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już zaraz po podniesieniu kurtyny ped uwertury udzielił sie 
pierwszym nutom $piewanym przez Figara: „Cinque. . . die- 
ci... venti... trenta... trentasei. .. quarantatre....Czujemy, 
że w Mozarcie i da Pontem, porwanych wspaniałym ryt- 
mem, rośnie życiowa energia i upojenie serią rosnących 
liczb. Wznoszące dźwięki dobrze wyrażają tę arytmetykę 
pożądania: liczby symbolizują męskie pożądanie. Wszyst- 
ko zaczyna się od rachunków, które nie tyle dotyczą wy- 
mierzalnej rzeczywistości, ile antycypują miłosną rozkosz, 
miłosną ekspansję. Jakiż nadmiar dynamiki u Mozarta, jaka 
różnica z suchym zdaniem rozpoczynającym sztukę Beau- 
marchaisgo: „stóp dziewiętnaście, szerokość; dwadzieścia 
sześć, długość"! To było bardzo statyczne. Żadnego fer- 
mentu. Figaro Beaumarchaisgo ustalał tylko stosunek dłu- 
gości do szerokości, natomiast Mozart i da Ponte, choć po- 
zostają wierni swojemu modelowi, górują nad nim 
wigorem, a zwłaszcza ładunkiem symbolicznym. Działa tu- 
taj zdobywcza energia, która, zgodnie ze wskazówkami Be- 
aumarchais'go, świadczy o woli powiększenia się i wzbo- 
gacenia na wszystkich płaszczyznach. Ta energia nie ma 
przodków, rodzi się w bieżącej chwili. Jest ona w stanie oba- 
ዘር dziedziczne przywileje szlachetnie urodzonego pana. 

Bo jeśli chodzi o pragnienia, wszyscy są równi. Aria 
„5е vuoi ballare, signor contino” wyraża zazdrosną niechęć, 
która wznosi się do rangi wyższości intelektualnej i zaraz 
ją uruchamia. Figaro znów rośnie, a Hrabia ulega pomniej- 
szeniu, jest już tylko „contino”, „małym hrabią”, posłusznym, 
tańczącym tak, jak mu sługa zagra. Hrabiemu nie brak god- 
ności ani dumy, ale on tylko „zadał sobie ten trud, aby się 
urodzić”. Tych stow Beaumarchaisgo nie można było wpro- 
wadzić do opery. Da Ponte zastąpił je arią Figara, która wy- 
starczająco dobrze daje do zrozumienia, że sługa radośnie, 
choć nie bez goryczy, potrafi odwrócić stosunek między 
wysoko i nisko urodzonym. Muzyk, a przy okazji tanc- 
mistrz, kieruje krokami i panuje nad losem drapieżnika, 
który sądził, że urodzenie i bogactwo zapewniają mu po- 
wodzenie w każdej sprawie. 


W ŚRODKU ZUZANNA 


Ranek, południe, popołudnie, noc — każdy z czterech ak- 
tów zajmuje jedną z „pór dnia”, które poeci i malarze wie- 
ków klasycznych chętnie przedstawiali w postaci alegorii. 
| w każdym z tych aktów Zuzanna, jeszcze wyraźniej niż 
w sztuce Beaumarchais'go, zajmuje miejsce centralne. Mo- 
zart powierzył tę rolę Nancy Storace, w której był zakocha- 
ny: wokół niej krążą Figaro, Hrabia, Cherubin i nawet Basi- 
lio, rajfur Hrabiego. Nie ma w operze duetu, który by jej 
. “ተ to naj hd cze zek na początku drugiego aktu 
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opery (, „non sa dar" — „Ach, przyjdź! Nie zwle- 
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myslamy sie, ze jej postac urasta nie mniej niz postac Fi- 
gara. Nawet jeśli ten awans i osiągnięcie wyższej pozycji 
społecznej są fikcyjne, to przecież zasłużone. Mądra, dow- 
cipna, bystra, skora do czynu Zuzanna jest pożądanym łu- 
pem, a przecież pełni funkcję wyzwolicielki. Wyciąga z kto- 
potów tych, którym grozi gniew lub zazdrość Hrabiego: 
Hrabinę, Cherubina i samego Figara. Ratując innych, ratu- 
je samą siebie ze wszystkich pułapek. Igra z ogniem, bo 
udaje, że ulega zakusom libertyna, lecz potrafi znaleźć wyj- 
ście ze wszystkich kompromitujących sytuacji. Tak, jest tyl- 
ko pokojówką (jak będzie nią Despina), przybiega na 
dźwięk dzwonka Hrabiny, dba o stroje i toaletę swojej pani, 
ale, tak samo jak Figaro, zajmuje pozycję fałszywie pod- 
porządkowaną. Stałość uczuć pary narzeczonych, ich od- 
waga | wesołość czynią z nich potencjalnych panów, przez 
co tym bardziej rzuca się w oczy nerwowość, niepokój 
i bezładna bieganina pozostałych osób. 

Pod koniec sztuki Beaumarchais'go Figaro, rachmistrz 
od pierwszych wypowiedzianych słów, nie zapomina 
o swoich interesach i jeszcze raz starannie oblicza całkiem 
pokaźne zyski z całego dnia, („potrójny posag, piękna 
żona”). Da Ponte i Mozart oszczędzili nam tej finansowej 
rekapitulacji: u kresu tylu błazeństw („quante buffonerie!”), 
które osiągają muzyczną wzniosłość, nikt już nie zachował 
trzeźwej głowy. Bieganina w miłosnym labiryncie i osta- 
teczny sakrament przebaczenia poruszyły i porwały 
wszystkie serca... Nie czas teraz liczyć i szacować wzrost ka- 
pitału. Pora go trwonić: „Corriam tutti a festeggiar”. 


KRĄŻENIE PRZEDMIOTÓW 


Zarówno w sztuce Beaumarchais'go, jak w operze Mozar- 
ta i da Pontego przedmioty bardzo intensywnie krążą. (In- 
spicjenci i rekwizytorzy powinni nad tym czuwać!) Wszyst- 
ko dzieje się tak, jakby zamęt uczuć potrzebował 
materialnej reprezentacji — ciał przewodnich. 

Jak we śnie, rozmaite przybory należące do kobie- 
cej toalety (mundus mulierabis, jak się wyraził Baudelaire) 
w ogólnym zamieszaniu zmieniają miejsce. Podczas po- 
południowej uroczystości (akt Ill, scena 14) Hrabia kładzie 
Zuzannie na głowę „bukiecik kwiatu pomarańczowego" 
(Beaumarchais) lub biały kapelusik z welonem (Mozartida 
Ponte), który zrobiła sobie na ślub i który każe podziwiać 
w pierwszym duettino; o zmierzchu włoży go Hrabina. 
Cherubino, podobnie jak Hrabia, dadzą się na to nabrać, 
są niczym motyle, które kusi kwiat (akt IV, scena 11). Oto ja- 
sne centrum widowiska. 

Inny kobiecy fetysz to wstążka Hrabiny, którą Cheru- 
bino wyrywa Zuzannie z rąk. Paź zawiąże nią sobie skale- 
czone ramię i poplami ją własną krwią. Hrabina dobrze ro- 
zumie, jak cenna stała się wstążka wskutek dotyku 
i dlatego pragnie ją odzyskać. Gdyby było inaczej, nie pró- 
bowałaby w drugim akcie zamienić tej wstążki na inną. 
Cherubin chciał dotknąć ciała Hrabiny choćby niebezpo- 
średnio, Hrabina chce nosić na sobie kroplę krwi swojego 
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chrze$niaka. Wymowna to wskazówka, erotyczny obrzed 
zaraźliwej magii dokonuje sie bez słów. W operze jednak 
bardzo powściągliwie, gdyż wbrew wskazówkom scenicz- 
nym Beaumarchais'go w libretcie da Pontego wstążka już 
się nie pokazuje. Nie zobaczymy, jak wypada zza gorsu 
Hrabiny, gdy będzie ona szukać szpilki, żeby przypieczę- 
tować list podyktowany Zuzannie. 

Zachęcam reżyserów, aby zwrócili uwagę na jesz- 
cze kilka znaków występujących w libretcie, mianowicie 
na chusteczkę, którą na początku drugiego aktu Hrabina 
wyciera łzy Cherubina, te samą, którą przyciska ona do ust, 
aby „ochłonąć”. Ten gest następuje w chwili najwyższego 
napięcia, kiedy Hrabina widzi, że w drzwiach gabinetu 
otwartych przez Hrabiego zamiast pazia staje Zuzanna. 
Lekko wilgotna chusteczka jest nowym mediatorem, jesz- 
cze bardziej zmysłowym niż wstążka. 


Zarówno w sztuce Beaumarchais go, jak w operze 
, Mozarta i da Pontego przedmioty bardzo intensywnie 


- kraia. [Inspicjencii i rekwizytorzy powinni nad tym симай] 


` Wszystko dzieje sie tak, jakby zamet uczuc 


к» potrzebował materialnej reprezentacji — ciał 

przewodnich. Jak we śnie, rozmaite przybory należące 
do kobiecej toalety [mundus mulierabis, jak się wyraził Baudelaire] 
- w ogólnym zamieszaniu zmieniają miejsce. 


Jeśli chodzi o motyw szpilki, tak pełen dotykowego 
i symbolicznego znaczenia, to pod dyktando Beaumar- 
chais'go przewija sie on przez całą operę. Szpada, którą 
Hrabia grozi zamkniętemu w alkierzu Cherubinowi, ma 
swój kobiecy odpowiednik w szpilce. Czubek kontra czub- 
kowi. Ukłucie szpilką sprawia, jak wiadomo, „rozkoszny ból”, 
bardzo dokładnie zlokalizowany. Prawie tak samo jest z pa- 
lącym od uderzenia policzkiem, bólem trochę mniej pre- 
cyzyjnie odczuwanym na skórze — Zuzanna rozdaje te po- 
liczki a tempo, lekką ręką, na prawo i lewo. 

W pierwszym akcie w recytatywie sceny piątej Che- 
rubino zazdrości Zuzannie przywileju zajmowania się stro- 
jami i uczesaniem Hrabiny: „Felice te [..] che la vesti il matti- 
no, che la serala spogli, che le metti gli spilloni, i merletti" 
— „Jakaś ty szczęśliwa [..] móc ją ubierać rano, rozbierać wie- 
czór, szpilka po szpilce, koronka za koronką”. Beaumarchais 
wyobraził sobie, że Zuzanna, przebierając w drugim akcie 
Cherubina w kobiece suknie, „śpiewa ze szpilkami w ustach“. 
W operze to niemożliwe, trzeba było z tego zrezygnować, 
ale niewielka to była strata, ponieważ decydujący gest na- 
stępował po duettino z listem, gdy Hrabina szpilką zamy- 
kała liścik podyktowany Zuzannie. Szpilka ukłuje niewierne- 
go męża w szczytowym momencie wesela. Czy trzeba to 


przypominać? Hrabia poprawia ślubny wianek na głowie 
panny młodej i napotyka rękę Zuzanny, która mu podaje 
bilecik obiecujący spotkanie. Hrabia kłuje się w palec, ale 
szybko się domyśla, że jest oczekiwany: „Le donne ficcan gli 
aghi in ogni loco... Ah! ah! capisco il gioco" = „Kobiety wszę- 
dzie muszą wściubiać swoje szpilki... Ach, ach, rozumiem, 
o co chodzi”. W następnym akcie ta sama szpilka, odesłana 
Zuzannie za pośrednictwem Barbariny, zostanie zgubiona 
i — o ironio! — zastąpiona inną, którą Figaro zabierze matce. 
Jak gdyby wszystkie kobiety były siebie warte. Zamiana 
szpilki z góry wyraża rozczarowanie, które dojdzie do gło- 
su w wielkiej arii Figara wymierzonej przeciwko całej płci 
pięknej: ,Guardate queste femmine, guardate cosa son". 
A wiec wszystkie kobiece postacie po kolei dotkna szpilki 
lub tej, która ja zastapi, Hrabia i Figaro tez wezma udziat 
w tym osobliwym rondzie. 

Szpilka to perfidne zadlo towarzysza- 
ce nieprawdziwemu li$cikowi miłosnemu. 
Pieczec, która niczego nie gwarantuje. Prócz 
szpilki krążą także papiery i dokumenty 
prawne, równie jak ona niepewne. Jeśli cho- 
dzi o Figara i Marcelinę, uznanie długu 
i obietnica małżeństwa są z góry nieważne. 
Patentowi oficerskiemu brakuje pieczęci („il 
sigillo”). Dekret ów, wręczony Cherubinowi, 
zgubiony, gdy uciekał przez okno, znalezio- 
ny przez ogrodnika Antonia, to zezwolenie 
na miłosne łowy („delle belle turbante il ri- 
poso”). Prawdziwa jest tylko blizna z naj- 
wcześniejszego dzieciństwa, znamię na pra- 
wym ramieniu Figara, warte tyle, co akt 
urodzenia. Przedmioty i znaki przechodzą- 
ce z rąk do rąk przynoszą rozczarowanie: jedynym pokry- 
ciem tej monety jest przytomność tych, którzy umieją ją 
puścić w obieg. Ma ona wartość tylko dlatego, że we 
wszystkich tych wymianach każdy płaci za złudzenia i za- 
dowala się muśnięciem. 


SKARGA BARBARINY 


Encyklopedyści, przeciwnicy kontrapunktu i wyszukanych 
arii, chcieli, aby muzyka była melodyczną ekspansją po- 
ezji, jej bardziej wyrazistym akcentowaniem, jej nadmia- 
rem. Podjęli estetykę muzyczną głoszoną przez teorety- 
ków doby odrodzenia, którzy pragnęli wskrzesić muzykę 
starożytnych. Wedle tej estetyki słowo podyktowane 
uczuciem z góry przesądza o tym, jaka ma być muzyka. 
Jest ona jedynie modalnością prymatu i uporczywego 
trwania słowa. Niewątpliwie chciano, aby w muzyce obec- 
ne było uczucie, aby płynęły one z tego samego źródła, 
jednak rozbieżność między sensem słowa a fleksją melo- 
dyczną utrzymywała się. Taka była cena wolności kompo- 
zytora: melodia nie mogła w pełni współgrać ze słowem, 
była jego przedłużeniem, naśladowaniem, reprezentacją, 
czasem komentarzem. Ten lekki odstęp, znikomy hiatus 


w psychicznej czasowosci, rzucat na melodie cien melan- 
cholii: nigdy nie zamieszkiwała bez reszty teraźniejszości, 
była obramowana pamięcią. | dlatego od czasów Monte- 
verdiego jej specjalnością stało się wyrażanie żalu po stra- 
cie. „Straciłem mego sługę” (Rousseau w Wiejskim wrdzbi- 
cie). „Straciłem Eurydyke" (Gluck w Orfeuszu i Eurydyce)... . 
Mozart też potrafi śpiewać w tym melodycznym stylu. 
Posłużył się nim dla skargi Barbariny w czwartym ak- 
cie, kiedy w świetle latarki szuka ona po nocy zgubionej 
szpilki: ,Uho perduta... Me meschina!” — „Zgubiłam jal... 
O nieszczęsna!” Odnajdujemy tu szpilkę, o której mówi- 
łem wcześniej. Ale zwracam uwagę, że u Beamarchaisgo 
tego nie ma, szpilka się nie zgubiła! Zguba szpilki i skarga 
Barbariny zostały wymyślone przez Mozarta i da Pontego, 
żeby połączyć dwie sceny z czwartego 
i piątego aktu i obdarzyć arią tę małą 
kobiecą rolę. Budzi się jednak podejrz- 


Kiedy o świcie Cherubino wdziera się do sypialni 
przyszłych małżonków i porywa wstążkę Hrabiny, propo- 
nuje w zamian kartkę z piosenką, którą dobywa z kiesze- 
ni. To jego moneta. W ten sposób próbuje kupić wstążkę, 
która dotykała ciała jego niepokojącej matki chrzestnej. 

W pierwszym akcie Cherubino ośmiela się prosić, 
by jego piosenkę odczytano Hrabinie, Zuzannie i wszyst- 
kim kobietom w pałacu, jest tym ogromnie przejęty. Ser- 
ce mu skacze w piersi na myśl, że go wysłuchają. Nadzie- 
ja, że piosenka zostania zaśpiewana, przepełnia go 
miłością, wprawia w pomieszanie: „Non so piu cosa son, 
cosa facio” — „Nie wiem już kim jestem, nie wiem co ro- 
bie...” W tej piosence, jak gdyby była improwizowana, 
daje się słyszeć cudowny nadmiar, energia gubi się i na 


Kiedy zapada zmrok, przedmioty przestają krążyć, 


liwość: dlaczego Barbarina tak wzrusza- niepodobna ich już dojrzeć: zgubioną szpilke zastąpi się 


jąco rozpacza z powodu straty błahe- 
go przedmiotu? To umówiony znak, 


na łapu capu. Nikogo nie można rozpoznać. 


czyli symbol mitosnej randki wyznaczo- Wszystko spowija mrok. Kilka wędrujących latarni zmienia 


nej przez Hrabiego. Dopatruję się tu de- 
likatnej parodii melodyjnego zalenia sie, 
tak cenionego przez publiczność. Mo- 
zart i da Ponte złośliwie dają nam do 
zrozumienia, że każda szpilka nas urządza. Figaro w stroju 
swojej matki Marceliny znajduje tę, która zastąpi zgubio- 
ną. Wystarczy oświadczyć, że są tyle samo warte. 


POSTACIE MUZYKUJACE 


Obłudny Basilio uczy Zuzannę $piewu. Korzystając z tego, 
przekazuje jej propozycję Hrabiego, o czym dowiaduje- 
my się w jednym z pierwszych recytatywów. U Beaumar- 
chais'go Basilio uczy Hrabinę gry na klawicymbale, jak 
w Cyruliku sewilskim,a w dodatku „uczy paziów gry na man- 
dolinie”. Mógł więc nauczyć Cherubina sztuki śpiewania 
pieśni. U Mozarta i da Pontego ten stosunek nauczyciel — 
uczeń znika. Obaj dobrze wyczuli, że w ich dramaturgii Ba- 
silio jako źródło i rozdawca muzyki byłby dysonansem. 

Rolą muzyka obdzielono różne postacie: Figara, 
który wyobraża sobie siebie z gitarą, kiedy $piewa groź- 
ną cavatinę, Hrabinę, znającą arie, których słowa zmie- 
nia, żeby napisać fałszywy miłosny liścik („canzonetta sul- 
l'aria"), Zuzanne, która lekką ręką bierze gitarę swojej pani, 
aby jej akompaniować. Okoliczni wieśniacy i wieśniacz- 
ki tworzą chóry. 





miejsce stref cienia. Tylko ogród i muzyka oddychają. 


nowo wzbiera, nie mogąc się zatrzymać na ciałach i przed- 


miotach. Miłosne pożądanie wyrywa się gdzieś w dal za 
tym, co umyka, po czym wraca, gdyż potrzebuje dosię- 
gnąć jakiegokolwiek celu. Mozart i da Ponte, którzy wier- 
nie idą za tekstem Beaumarchaisgo, w geniuszu swoim 
dodali tutaj niepewną i zwycięską refleksję nad słowem, 
które wraca do swojego źródła: „E, se non ho chi moda, 
parlo d'amor con me" — „A jeśli nikt mnie nie słucha, mó- 
wię «kocham cię» sam sobie”. 

Na początku drugiego aktu, w sypialni, Hrabina trzy- 
ma w ręku piosenkę przekazaną jej przez Zuzannę: piesz- 
czota została oddana za pośrednictwem przedmiotu. Che- 
rubino, który w ten sposób się zapowiedział, może teraz 
zbliżyć się do swojej pięknej chrzestnej. Cherubino ułożył 
melodie (Voi che sapete). Czerwieni się: tak, to on jest auto- 
rem, pragnie ją zaśpiewać. Bardzo się tu oddaliliśmy o Be- 
aumarchaisgo, u którego Cherubin komplementował 
swoją chrzestną na melodię banalnej piosenki Malbroough 
sen va-t-en guerre. U Mozarta, $piewajacemu romance Che- 
rubinowi (powierzono te role $piewaczce w męskim prze- 
braniu), akompaniuje Zuzanna, a słuchaczką jest Hrabina: 
ręka pokojówki reprezentuje na scenie akompaniament 
basowy, pasaże i pizzicata, śpiewana przez pięknego pa- 
zia melodia skierowana jest tyleż do niej, co do Hrabiny. 
Obie kobiety są adresatkami wezwania: „Ricerco un bene 
furio di me" — „Szukam dobra poza sobą. Nie wiem, kto je 
posiada, nie wiem, co to jest.... Cóż za uwikłanie! Do tego 
dochodzą z głębi orkiestry nie mniej uwikłane dźwięki in- 
strumentów dętych. W wyznaniu ignorancji miłości — sły- 











chać jej najintensywniejszy głos. Piosenka Cherubina do- 
wodzi, że wie on już, co najważniejsze w tym, co pragnie 
poznać, mianowicie ten właśnie niepokój. 

Romanca, rulonik papieru z zapisem muzycznym są 
już pieszczotą, przekazaną najpierw za pośrednictwem 
papieru, potem natarczywej melodii. Szczególne podo- 
bieństwo formy — obraz rozwijania — łączy w parę wstąż- 
kę i nośnik, na którym muzyka została zapisana. A prze- 
cież są zupełnie odmienne, gdyż wstążka jest tylko 
wizualnym rekwizytem przedstawienia, zaś nuty piosen- 
ki niosą w sobie wirtualnie to wszystko, co wyraża się 
w śpiewie i grze orkiestry. Rulonik Cherubina sam już jest 
operą w pomniejszeniu, „przedstawieniem w przedsta- 
wieniu” dzieła, które oglądamy i słuchamy. Na początku 
drugiego aktu przesłanie Cherubina jest adresowane nie 
tylko do dwóch obecnych na scenie kobiet, lecz także do 
wszystkich innych, znanych i nieznanych, do nieograni- 
czonego audytorium. Piosenka Cherubina zwraca się do 
nieokreślonego „wy”: „Voi che sapete" — „Wy, którzy wie- 
cie, czym jest miłość”... Chce trafić na koniec świata. 


PODMUCHY POWIETRZA 


Śpiew Hrabiny, Zuzanny i Cherubina nabiera sity pod wpły- 
wem miołosnego pożądania, a jego ruch podjęty jest 
przez cyrkulację rozmaitych głosów orkiestry, wszystkie 
wibracje strun i wszystkie pomieszane dźwięki instrumen- 
tów dętych. 

Uczucia, jakich doznajemy słuchając tej cyrkulacji, 
pobudza słowo , aria”, występujące we wszystkich swoich 
znaczeniach niemal na każdej stronicy libretta. Desygnu- 
je ciało i jego urok („quell'aria brillante”), odnosi sie do at- 
mosfery, do panującej w ogrodzie „aury” („finché l'aria e 
encor Bruno") i kieruje naszą uwagę ku cudownej melo- 
dii duetu (,canzonetta sull'aria"). A słowa tej arii zapowia- 
dają rzeskie podmuchy wiatru wieczorową porą („che so- 
ave zeffiretto questa sera spirera’). 

Dwuznaczność słowa „aria” jest na pozór banalna, 
występuje w wielu językach europejskich: włoskim, fran- 
cuskim, angielskim. .. Trzeba było genialnego muzyka, żeby 
tę dwuznaczność przełożyć, rozszerzyć i dać odczuć, ope- 
rując językiem nieskończenie bardziej trafiającym w sed- 
no. Kiedy zapada zmrok, przedmioty przestają krążyć, nie- 
podobna ich już dojrzeć: zgubioną szpilkę zastąpi się na 
łapu capu. Nikogo nie można rozpoznać. Wszystko spowi- 


ja mrok. Kilka wędrujących latarni zmienia miejsce stref cie- 
nia. Tylko ogród i muzyka oddychają. Ostatnimi symbolicz- 
nymi przedmiotami są, jeśli się zastanowić, miejsca, 
w których znikają postacie: owe pawilony, gdzie wszystkie 
kobiety po kolei oraz Cherubin chowają się, aby uniknąć 
zguby (choć raczą się tam owocami i ciastem przyniesio- 
nym przez Barbarinę). Możemy je sobie wyobrazić jako 
małe ogrodowe budowle na skraju sceny, będące odpo- 
wiednikami alkierza, w którym Cherubin i Zuzanna za- 
mkneli się w drugim akcie, oraz fotela z pierwszego aktu, 
w którym Cherubin skulił się jak w grocie, ukryty pod 
opatrznościową suknią, rzuconą mu przez Zuzannę. Są to 
naczynia życia, poczwarki ,farfallone amoroso", „zakocha- 
nego motylka”. 

W czwartym akcie przedmioty znikają w ciemno- 
ściach, dając pole do popisu samym głosom. Naśladowa- 
ne głosy (zamienione jak suknie) Zuzanny i Hrabiny mają 
budzić rozkoszne złudzenie. Beaumarchais wymyślił to wo- 
kalne dopełnienie przebrania, chwilowe udawanie, po któ- 
rym nastąpi rozpoznanie. len chwyt, przeniesiony z teatru 
do opery mozartowskiej, nie ma już służyć komizmowi na- 
śladowania, lecz podkreślić znaczenie słuchania. Figaro roz- 
poznaje Zuzannę po głosie: „lo conobbi la voce che adoro” 
— „Rozpoznałem ukochany głos”... Głos dobywający się zsa- 
mej głębi człowieka jest prawdą nareszcie objawioną u kre- 
su szalonego dnia, który był też dniem nauki, inicjacyjną pró- 
ba. Ów głos wymaga najczujniejszego słuchu. Zuzanna, 
Figaro, Hrabina, Hrabia, wszyscy błagają, aby ich wysłucha- 
no, niechaj skończy się nieporozumienie i brak miłości. 

Ostatnia wypowiedziana wieloma głosami lekcja to 
z pewnością ta, która uczy, że wszystko jest dla ucha: Słu- 
chaj! — Słuchaj tej, w którą wątpiłeś i którą odnajdujesz. — 
Słuchaj tej, która cię kocha ikochać nie przestała. — Słuchaj 
tego, który o tobie zapomniał i który teraz, kiedy cię roz- 
poznał, prosi o wybaczenie. 88 


Fragment książki Jeana Starobinskiego Czarodziejki. Publikacja ukaże 
się nakładem wydawnictwa słowo/obraz terytoria, w serii „Biblioteka 
Mnemosyne”, pod redakcją Piotra Kłoczowskiego, 

w tłumaczeniu Maryny Ochab i Tomasza Swobody. 


'Denis Diderot i Antoine Bemetzrieder, Lecons de clavecin et principes 
d'harmonie, 1771. 
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1 Genewskiego. Znawca literatury francuskiej XVIII wieku, swoje prace poświęcił 
Rousseau, Diderotowi, Wolterowi, Montaigne owi. Jest członkiem Académie des 
Sciences Morales et Politiques i Institut de France. 





Rewolucja 
= smiechu 


Jak sztuka ratowała „stary porządek” 


„istna rewolucja w czynie!” — tak Napoleon Bonaparte miał 
wyrazić się o wystawionej w Paryżu w 1784 roku komedii 
Wesele Figara (Le mariage de Figaro) autorstwa Pierre a-Au- 
gustina Carona de Beaumarchaisgo (1732-1799). Wspót- 
cześni odnotowali również komentarz królowej Francji, 
Marii Antoniny: „to okropna sztuka”. Czas pokazał, że my- 
lila się nie tylko nieszczęsna monarchini (choć jeśli przy- 
szło jej zapłacić głową.za swoje błędy, to przecież nie za 
ten właśnie)/ Mocno przesadził też Bonaparte, wskazując 
na niszczycielską Moc, tkwiącą w opowieści o sprytnym 
słudze, Figaro, który wadzi ża nos potężnego feudata, Hra- 
biego Almavivę. Okropne to, zapewne, ale też śmieszne, 
a zadaniem komedii jest rozśmieszać. Smiech może zabić, 
ale może też posiadać wyzwoleńczą moc. Zabija fałszy- 
we wielkości; wyzwalaśmiejących sie, jest bronią malucz- 


kich i słabych. Śmiech jest buntowniczy i zaraźliwy, jednak 
epidemia, którą szerzy, posiada nieznany medycynie cha- 
rakter: pozostawia ludzi zdrowszymi... W przypadku We- 
sela Figara rzecz niekoniecznie więc, i nie tylko w tym, czy 
treść komedii odczytywana mogła być jako krytyczna alu- 
zja do rzeczywistości. 


czywiście, konflikt dramaturgiczny w komedii Be- 
aumarchaisgo posiadał — z osiemnastowiecznej 
perspektywy — czytelny podtekst tak moralny, jak 
i socjalny. Stanowił krytykę — choć bynajmniej nie pierw- 
szą i nie jedyną w historii dramatu — szlachty i arystokra- 
cji, jej wad i błędów, podległości wynikających z anachro- 
nicznych praw. Również i dziś sprzeciw bohaterów, 
narzeczeńskiej pary, Zuzanny i Figara, wobec zamiaru Hra- 


biego, aby wyegzekwować ius prime noctis (prawo pierw- 
szej nocy) wobec swej służącej uznać moglibyśmy za zro- 
zumiałą reakcję na pogwałcenie elementarnych praw 
ludzkich — choć zapewne zrozumielibyśmy i tych, którzy 
widzieli w Weselu Figara frywolną opowieść, zbudowaną 
bardziej na legendzie, niż historycznych faktach. Osławio- 
ne ius prime noctis, jeśli w ogóle znajdowało zastosowa- 
nie, to tylko w średniowieczu, w niektórych prowincjach 
Francji i Włoch. Miało tam przecież charakter nadzwyczaj- 
nego podatku, który jak wszystkie feudalne obowiązki ule- 
gał wykupowi. Podobnie rzecz się miała w przypadku pra- 
wa feudała do wyboru narzeczonej dla swego wasala. 
Tam, gdzie prawo pierwszej nocy stosowano, zostało za- 
stąpione dobrowolną umową polegającą na tym, że pan 
feudalny w zamian za zgodę na spędzenie nocy poślub- 
nej z żoną poddanego, pozwalał mu na upolowanie jed- 
nego lub kilku jeleni ze swego lasu. Tradycja głosiła, że zwy- 
czaj ten szybko wyszedł z użycia, ponieważ mężowie 
zgadzający sie na taką ,transakcje" nie cieszyli się szacun- 
kiem otoczenia. Wyraźny ślad w kulturze, nie tylko zresz- 
tą romańskiej, jaki pozostał po tym zwyczaju, to nazywa- 
nie zdradzanego męża cornutto — ,rogaczem”". 


atrząc na dramaturgiczną oś komedii Beaumarcha- 

5 30 zkulturowo-historycznej perspektywy, zauważ- 

my, że głosiła ona zasadę w istocie buntowniczą, ale 
w XVIII stuleciu praktykowaną jedynie przez literackich 
(lub scenicznych) bohaterów. Głosiła ona, że małżeństwo 
należy do „porządku serca”, czyli do porządku natury, tym 
samym i porządku Boga — a nie takiej czy innej ekonomii. 
Dodajmy, że „handlowy” charakter małżeństwa stał się 
w czasach nowożytnych normą również w kręgach miesz- 
czańskich. Zasada układanych tak pod względem majat- 
kowym, jaki stanowym małżeństw swiecita triumfy przez 
cały wiek XIX, pomimo krytyki ze strony moralistów oraz 
satysfakcji autorów powieści i operowych librett, którym 
nie brakowało dzięki niej atrakcyjnych tematów. 

Przecież tym, co zadecydowało o wyborze przez 
Mozarta tematu opery, nie były wcale zuchwałe treści ani 
Wesela Figara, ani też wcześniejszego o trzy lata Cyrulika se- 
wilskiego tegoż Beaumarchais'go. Zawazyt na nim niewat- 
pliwy sukces obu komedii, których centralną postacią był 
Figaro, lokaj Hrabiego Almavivy, w Cyruliku sewilskim pró- 
bujący sił również jako balwierz — przecież nie tylko. Figa- 
ro to totumfacki całego miasta, ktoś bez kogo — jak sam 
utrzymuje — żadna panna w Sewilli nie wyjdzie za mąż. 
W 1792 roku doszła jeszcze jedna, choć mniej już popular- 
na komedia z postacią Figara, Występna matka, dopełnia- 
jąca sceniczną trylogię. Inna to już była epoka, odmienna 
od lat osiemdziesiątych, inna musiała być wrażliwość pu- 
bliczności. Prawdziwa rewolucja, jaka dokonywała się na 
oczach Francuzów, odebrała blask bohaterom, którzy do 
utworów Pierre'a Beaumarchais'go trafili wprost z beztro- 
skiej komedii dell'arte. 


Po pierwszych trudnościach, na jakie Wesele Figara 
natrafiło w Paryżu, gdzie utwór spotkał się z zakazem pu- 
blicznego wykonania (a który przyczynił się rzecz jasna 
do jego popularności), pojawił się na scenie Comédie 
Francaise 27 kwietnia 1784 roku i rozpoczął swój trium- 
falny pochód przez Europę. Sensacyjna sława komedii 
dotarła również do Wiednia, zawsze ciekawego artystycz- 
nych nowin. Dyrektor stołecznego Karntnertortheater, 
Emanuel Schikaneder (późniejszy librecista Czarodziejskie- 
go fletu), sporządził przekład niemiecki zatytułowany Der 
narrische Tag (Szalony dzień) | miał wystąpić ze spektaklem 
3 lutego 1785 roku. Cesarz Józef |, który zgodził się po- 
czątkowo na wystawienie komedii, choć pod warunkiem 
istotnych zmian w tekście, w ostatniej chwili swą zgodę 
wycofał. Przekład Schikanedera ukazał się jednak drukiem 
– obok kilku innych przekładów niemieckich - i cieszył sie 
wielkim wzięciem. Tym, co zwróciło uwagę Mozarta na 
utwór Beaumarchaisgo była wiedeńska premiera opery, 
jaka powstała na bazie Cyrulika sewilskiego, skomponowa- 
na przez Włocha Giovanniego Paisiella (1740-1816), aktu- 
alnie nadwornego kompozytora cesarzowej Katarzyny Il. 
Opera buffa, która miała swą premierę w Petersburgu 
w 1782 roku, w roku następnym zawitała do Wiednia, 
gdzie obejrzał ją zachwycony Mozart - w wykonaniu śpie- 
waków, którzy mieli wkrótce stać się gwiazdami jego wła- 
snej opery. 


remiera opery Wesele Figara z muzyką Mozarta 

i z włoskim librettem Lorenza da Pontego (Le nozze 

di Figaro) w wiedeńskim Hofburgtheater w dniu 
1 maja 1786 roku, a także jej legendarny wręcz sukces 
w grudniu tegoż roku w Pradze, należą do innej już opo- 
wieści. W tym miejscu powróćmy do owej, naszym zda- 
niem, błędnej oceny Napoleona co do ideowego wy- 
dźwięku i oddziaływania komedii. Korsykański „оба wojny” 
słabo znał się na sztuce, choć sam w młodości popełnił 
pewien tekst literacki. Zbyt dosłownie — jak wszyscy dyk- 
tatorzy — rozumiał służebną rolę sztuki i literatury; przesla- 
dowania jakie dotknęły z jego strony pisarkę, panią de 
Staél-Holstein (1766-1817) są najlepszym tego dowodem. 
Tymczasem bliżsi, paradoksalnie, owego zrozumienia byli 
absolutni monarchowie, jak Ludwik XVI Bourbon i Józef II 
Habsburg, z których „starym porządkiem” rozprawiał się 
tak skutecznie Napoleon Bonaparte. Zauważmy: obaj mo- 
narchowie, po pierwszych zakazach (na które istotny 
wpływ miała presja ze strony konserwatywnego i klery- 
kalnego otoczenia), zgodę na wystawienie | druk komedii 
Pierre a Beaumarchais'go (oraz ich operowych wersji) osta- 
tecznie udzielili. Podobnie jak ich polityczny przeciwnik 
Bonaparte, nie byli znawcami sztuki. Słowa, prawdziwe 
lub nie, skierowane przez Józefa || do kompozytora: „za 
dużo nut, panie Mozart!” przeszły do historii jako dowód 
muzycznej ignorancji monarchy, ale to przecież Józef, 
obejmując w 1780 roku pełną i absolutną władzę w swych 


krajach, wypowiedzieć miał inne słynne zdanie: „trzeba 
wszystko zmienić, aby wszystko zostało po staremu”. Ce- 
sarz rozumiał zagrożenia, którym przyszło mu stawić czo- 
ła jako reprezentantowi „starego porządku”. Wiedział, że 
tylko polityka kompromisów i ustępstw, reform stopnio- 
wych i ostrożnych, pozwoli kontrolować bieg wydarzeń 
i utrzymać się na ich czele. Austria, Czechy, Węgry, czy pol- 
ska Galicja to nie Francja, ale schorowany cesarz z gorzką 
satysfakcją obserwował bieg wydarzeń w królestwie Lu- 
dwika XVI. Choć i jego francuski „kuzyn” starał się ową po- 
itykę kompromisów i ustępstw uprawiać — wiemy prze- 
cież, że czynił to bardzo nieudolnie i tym samym 
nieskutecznie. 


siemnastowieczni, „oświeceni” władcy, ich arysto- 

kratyczne otoczenie, w tym część hierarchii kościo- 

ła katolickiego (lub reformowanego w krajach pro- 
testanckich) rozumieli lub choćby tylko przeczuwali, że 
pewne, na pozór buntownicze, manifestacje literackie, ar- 
tystyczne i szerzej jeszcze, filozoficzne, nie muszą godzić 
— | nie godzą w istocie — w zastany porządek społeczny 
i polityczny. Do zjawisk tych należały komedie Beaumar- 
chais'go, opery Mozarta, pisma Monteskiusza, Woltera, Di- 
derota, na równi 2 dramatami Schillera i Goethego. Do li- 
sty najwybitniejszych twórców epoki oświecenia 
dorzućmy autorów rozważnych dokonań w sferze praw- 
nej i politycznej, jak Ignacy Potocki oraz sam polski mo- 
narcha, Stanisław August Poniatowski, a więc twórców 
Konstytucji 3 Maja 1791 roku. Poza osiągnięciami na polu 
szeroko rozumianej kultury, wszystkich tych ludzi — i tysią- 
ce innych twórców - łączyła jeszcze jedna idea, która naj- 
pełniej, naszym zdaniem, wyrażała ową epokę: nowator- 
ską co do treści, ale zachowawczą co do założonych celów. 
Tą zaś była zasada powszechnego braterstwa, braterstwa 
ludzi różnej kondycji — prawnej, materialnej, religijnej itp. 
— wcielana w życie dzięki codziennej, praktycznej toleran- 
cji. Те zasadę uprawiano w lożach wolnomularskich, a sze- 
rzący się z Anglii od początku XVIII wieku ruch masonerii 
spekulatywnej objął z czasem tak wyższe, jak i średnie war- 
stwy społeczne. Co znamienne, niemal wszyscy osiemna- 
stowieczni monarchowie, łącznie ze sceptycznymi wobec 
nowinek zza kanału La Manche Ludwikiem XVI oraz Józe- 
fem II, faktycznie sprzyjali temu ruchowi, a niekiedy prze- 
zornie, jak w Anglii, krajach skandynawskich czy niemiec- 
kich, stawali na jego czele, byli jego formalnymi 
„protektorami”. Wspomnijmy tu Jerzego Ill z dynastii ha- 
nowerskiej, Fryderyka |! Pruskiego, cesarza Józef II Habs- 
burga i jego.riastepce Leopolda | Toskańskiego, także kró- 
la Szwecji Gust. | Waze : oraz Karola XIII, jego następcę. 







azne, dożywotnie więzy łączyły ze „sztuką kró- 
ską! masonerii także | bohaterów przygody z We- 

| Figara, z Mozartem па czele. Również współ- 
eł mi zycznych, jak Czarodziejski 
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flet i Don Giovanni. Choć sprawie tej poświęcono szereg 
uczonych rozpraw oraz popularnych powieści *, a w $wia- 
domości potomnych wpływ wolnomularstwa na życie 
i twórczość kompozytora zajmuje należne już miejsce, to 
historyków kultury i biografów Wolfganga Amadeusza 
wciąż intrygują owe wielorakie związki z lożowymi brać- 
mi. Relacje nie tylko serdeczne i bezpośrednie, jak w przy- 
padku Schikanedera; czasami także intelektualnej raczej 
natury, jak było w przypadku Beaumarchaisgo. 

Pierwszy ze współbraci Mozarta, ttumacz Wesela Fi- 
gara na niemiecki i jego pierwszy reżyser na scenie wie- 
deńskiej, uwieczniony został wraz z kompozytorem na 
słynnym portrecie zbiorowym członków loży „Neugekrón- 
te Hoffnung” w Wiedniu. Odkrywamy na tym obrazie, 
w jego prawym dolnym rogu, dwie wyeksponowane po- 
staci, ukazane w pełnym oświetleniu. Schikaneder z Mo- 
zartem siedzą pogrążeni w żywej rozmowie; widać, że nie 
śledzą biegu wolnomularskiego rytuału. Obrządek odby- 
wany jest na tak zwanym Wschodzie, na trzystopniowym 
podwyższeniu w górnej części malowidła, jak również 
w jego dolnej i centralnej części. Widzimy tu postać inicjo- 
wanego do loży (nazywanego Postulantem), z czarną opa- 
ską na oczach. Polskiego obserwatora zainteresuje nato- 
miast postać usytuowana niemal na osi przedstawienia, 
od tyłu, która pozostaje przy szabli, pomimo tego, że trzy- 
ma w prawym ręku wolnomularską szpade. Wyjaśnia to 
niecodzienne zachowanie fakt, że brat ów ubrany jest 
w kontusz, a jego podgolona głowa wyraźnie odróżnia 
go od przybranego w peruki otoczenia. Kim był ów Sar- 
mata w bezpośrednim sąsiedztwie Mozarta — tego nie 
zdołaliśmy ustalić. Tradycyjny strój polski, z którym dwie 
dekady wcześniej nie rozstawali się wolnomularze-konfe- 
deraci barscy, powrócił do łask w dobie Sejmu Czterolet- 
niego jako rodzaj patriotycznej manifestacji. Obraz wyko- 
nany około 1790 roku mógł więc realistycznie i w tym 
szczególe odnotowywać wizytę w loży jakiegoś polskie- 
go szlachcica. Właśnie owa realistyczno-krytyczna kon- 
wencja wolnomularskiego malowidła przemawia na ko- 
rzyść podobnej hipotezy. 


ypróbowaną już w czasach Mozarta drogą, 

która wiodła utalentowanego plebejusza na 

salony arystokracji, była oczywiście sztuka, 
ale legitymacja tego rodzaju nie zawsze uznawana była 
w konserwatywnym środowisku Wiednia. Nie raz prze- 
cież dano odczuć Mozartowi, że talent osobisty, wdzięk 
i popularność nie wystarczają, aby mógł być traktowa- 
ny na równi z moznymi tego Świata. W tej sytuacji akces 
artysty do wolnomularstwa nie był sprawą przypadku 
czy — jak to się nieraz zdarzało — zwykłego snobizmu. 
Wolnomularskie idee i zasady braterstwa ludzi różnych 
stanów musiały być szczególnie bliskie kompozytorowi. 
Tylko lozowe braterstwo, które przekładało się na towa- 
rzyską pozycję Mozarta w świecie „profańskim”, dawało 


mu owo poczucie równości z ludźmi decydującymi 
o jego losie i muzycznej karierze. Nie tylko zresztą jemu 
samemu. 


pośród swych współpracowników-artystów Mo- 
zart miał najdłuższy staż lozowy, a aktywną obec- 
ność kompozytora w loży najlepiej dokumentuje 
jego muzyka „masońska”. Wolfgang Amadeusz inicjowa- 
ny został pod koniec 1784 roku, a więc na dwa lata przed 
praskim sukcesem Wesela Figara, do wiedeńskiej loży „Pod 
Dobroczynnością” („Zur Wohltatigkeit”). Stało się tak naj- 
prawdopodobniej dzięki rekomendacji przyjaciela, baro- 
na Otto von Gemmingena. Emanuel Schikaneder inicjo- 
wany został w lipcu 1788 roku do loży w Ratyzbonie; o jego 
karierze wolnomularskiej wiemy, niestety, niewiele. Rów- 
nież w 1788 roku do wiedeńskiej loży „Pod Nowoukoro- 
nowaną Przyjaźnią” („Zur Neugekrónten Hoffnung”) do- 
puszczona została inna bliska Mozartowi osoba, aktor 
z Theater an der Wien, Karl Ludwig Giesecke (prawdziwe 
nazwisko Metzler). To właśnie Giesecke zachęcał obu twór- 
ców, Mozarta i Schikanedera, do napisania Czarodziejskie- 
go fletu. 
O tym jak lożowa rytualistyka, z jej przemawiający- 
mi do wyobraźni symbolami, rytmiką kroków, uderzeń 
młotka Czcigodnego Mistrza i obu Dozorców, którym od- 
powiadają stuknięcia laski Mistrza Ceremonii, oklaski i za- 
wołania Braci, odbiła się w różnych dziełach muzycznych 
Mozarta pisaliśmy szerzej w innym miejscu *. Zajmowali 
się tą kwestią muzykolodzy, a historyk kultury i „zwykły” 
miłośnik muzyki, Jacques Henry dostąpił nawet inicjacji 
wolnomularskiej, aby — jak pisze w książce o symbolice ma- 
sońskiej w twórczości Mozarta — dzielić z kompozytorem 
jego wizje swiata*. Na koniec tego krótkiego szkicu za- 
uwazmy przecież, że istotne wewnętrzne pokrewieństwo 
(„powinowactwo z wyboru”, jakby opisał tę sytuację Go- 
ethe) łączy osoby Pierre'a Beaumarchais'go i Wolfganga 
Amadeusza Mozarta, podobnie jak postać Figara z kome- 
dii tego pierwszego z osobą wielkiego kompozytora. 


wórca komedii Wesele Figara był wolnomularzem ini- 
cjowanym na terenie Francji. Choć nazwisko Beau- 
marchais'go figuruje we wszystkich słownikach i en- 
cyklopediach wolnomularskich, mało wiemy o jego 
działalności lozowej. Rzecz przecież nie w tym, lecz w sa- 





mej postaci Figara, która uczyniła go nieśmiertelnym. Po- 
stać tę dramaturg zapożyczył — jak wiemy — z włoskiej ko- 
medii dell'arte, a którą na wyżyny artyzmu wyniosła 
twórczość Carlo Goldoniego (1707-1793). Utworami wło- 
skiego komediopisarza i librecisty interesował się także 
Mozart, który przed przystąpieniem do komponowania 
opery buffa o weselu Figara, zabrał się nawet do tłuma- 
czenia na niemiecki Sługi dwóch panów (1745, druk 1751) 
Goldoniego, ale pracę wkrótce zarzucił. Pogodny opty- 
mizm i krytyczna tendencja tekstów Włocha znalazły od- 
bicie tak w komedii Beaumarchais'ego, jak iw operze Mo- 
zarta. Powinowactwo zaś szczególne łączy pełnego życia, 
zaradnego, wręcz brawurowego w działaniu plebejusza 
Figaro z żywiołową osobowością Mozarta, która tak po- 
magała artyście w przełamywaniu stanowych, tym samym 
i towarzyskich barier w jego karierze. Lekcja optymizmu, 
jakiej dostarcza Wesele Figara, potrzebna była bardzo Mo- 
zartowi, w którego realnym życiu brakowało owych szczę- 
Sliwych zakończeń. Nie tylko dlatego, że nie potrafił i nie 
mógł pozwolić sobie na zuchwałe poczynania, jakie były 
udziałem jego scenicznego bohatera. Rzeczywistość sztu- 
ki rządzi się własnymi prawami, co nie znaczy, że jej pro- 
ste zazwyczaj prawdy nie pomagają w naszym codzien- 
nym życiu. A rewolucyjne przesłania literatury sprawiają, 
że w sprzyjających okolicznościach, które zawdzięczamy 
rozumowi władców i kulturze społeczeństwa, prawdziwa 
(a więc i krwawa) rewolucja traci rację bytu. m 


'Mozna przecież wątpić, czy w istocie obawa przed niesławą mogła 
u chłopskich poddanych całkowicie przyćmić namiętność, јака 
stanowiło polowanie. Prawo polowania należało do najwyżej 
cenionych w epoce feudalnej przywilejów. Ba, jeśli wyłączne prawo 
feudała do posiadania gołębnika stanowiło przedmiot zazdrości 
ikonfliktów prowadzących we Francji do rewolucji, to cóż mówić 
otych poważniejszych przywilejach stanu drugiego — szlachty! 


22 tych pierwszych wymieńmy zwłaszcza polski przekład pracy 
Guy Wagnera, Brat Mozart. Wolnomularstwo w osiemnastowiecznym 
Wiedniu. Królewska Sztuka i jej wpływ na życie i twórczość wielkiego 
kompozytora. Legenda, mit, rzeczywistość, tłum. Jerzy Korpanty, 
wstęp: Tadeusz Cegielski, Gdynia 2001. 


Tadeusz Cegielski, Czy ,Czarodziejski flet" jest operą masońską, 
„Ars Regia — rocznik poświęcony myśli i historii wolnomularstwa”, 
rok. X (2007/2008), nr 17, s. 125-134. 


“Jacques Henry, Mozart Frere Macon. Le symbolique тас̧опідие dans 
l'oeuvre de Mozart, Aix-en-Provence 1991. 





Tadeusz Cegielski - historyk, wolnomularz, profesor nadzwyczajny 
Uniwersytetu Warszawskiego. Zajmuje sie historig idei i kultury; szczególnie 
interesuje go kultura popularna XVIII i XIX w. Od 1992 roku jest redaktorem 
naczelnym czasopisma „Ars Regia”, poświęconego myśli i historii wolnomularstwa. 
Jest również autorem podręczników szkolnych, scenariuszy telewizyjnych 

i filmowych, a także powieści kryminalnej Morderstwo w alei Róż (Warszawa 2010). 
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Jestesmy w Polsce 


— to katolicki kraj, w którym wciąż jeszcze trzeba 
negocjować prawa gejów czy kobiet. 

lutaj tym bardziej wybrzmiewa 

ponadczasowy przekaz Wesela Figara, 

00 to przecież opera o tym, że nie da się stłumić 
ludzkich instynktów i pragnień. 





Czy poza pięknem muzyki Mozarta, widzi pan 
obecnie jakieś inne powody, żeby wystawiać Wesele 
Figara? Krytyka porządku społecznego zawarta 

w tym dziele dotyczy problemów, z którymi Europa 
dawno już sobie poradziła. Czy treść libretta czyni 
z tej opery uroczy obiekt muzealny? 

Pierwszy całkowicie egoistyczny powód jest taki, że 
nigdy nie reżyserowałem Wesela Figara. Ale, co istot- 
niejsze, to jest po prostu arcydzieło — i nie chodzi mi 
tylko o muzykę Mozarta, ale też o sztukę Beaumar- 
chaisgo i libretto da Pontego. Na wielkość tej opery 
złożyły się talenty trzech artystów, będących u szczy- 
tu sił twórczych. 
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Agata Diduszko-Zyglewska 


Oczywiście, powstało wiele nużących inscenizacji 


dzieł Mozarta. Widziałem śpiewaczki w wielkich suk- 


niach i upudrowanych perukach dryfujące po scenie 


na fali dźwięku pełnej orkiestry symfonicznej i nie ro- 


zumiałem, jak ich obecność sceniczna łączy się z tre- 
ścią i partyturą danego dzieła. Mozart to czysta 
radość życia. Jego muzyka olśniewa, właśnie dlatego, 
że udało mu się zawrzeć w niej pełną energię życia. 
Ona mówi coś kluczowego o ludziach i o tym, czym 
jest smutek i radość istnienia. Niesłychanie pociąga 
mnie, jako reżysera, możliwość obcowania z czymś, 
co w istocie jest swoistym dokumentem na temat 
ludzkości i jej stanów ducha... 
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Kolejna sprawa, fascynuje mnie to, że opera ta po- 
wstała na bazie bardzo politycznej sztuki. Zobrazo- 
wany w niej porządek społeczny rzeczywiście miał 

w ciągu kolejnych kilkunastu lat przestać istnieć. 

W tekście widać, że ten Świat już drży w posadach. 
Ciekawe jest to, że da Ponte i Mozart w dużej mierze 
usunęli ze sztuki Beaumarchais'go najbardziej upoli- 
tycznione fragmenty. 

Byli do tego zmuszeni przez cesarza Józefa ll... 
Możemy spierać się co do ostrości ówczesnej cenzury, 
ale według mnie im chodziło o coś innego. Można 
wygłaszać poglądy polityczne wprost lub pokazać je 
subtelniej, poprzez zachowania bohaterów — i oni po- 
stanowili przełożyć sprawy polityczne na relacje mię- 
dzyludzkie. Ubrali politykę w urazę, miłość, namięt- 
ność; dotknęli sprawy kontroli kobiety nad jej 
własnym życiem i seksualnością. W operze nie ma 
czasu na polityczne przemowy, ale możemy zbudo- 
wać drażliwe i trudne relacje. W ten sposób, nie uni- 
kając polityki, sprowadzamy ją do ludzkiego wymia- 
ru, a zarazem przechodzimy od aktualności do spraw 
ponadczasowych. 


Sztuka cywilizuje. Jeśli nie będziemy mieli 
do niej dostępu, staniemy się marionetkami 
banków albo ofiarami wojen. 


Jesteśmy w Polsce — to katolicki kraj, w którym wciąż 
jeszcze trzeba negocjować prawa gejów czy kobiet. 
Tutaj tym bardziej wybrzmiewa ponadczasowy prze- 
kaz Wesela Figara, bo to przecież opera o tym, że nie 
da się stłumić ludzkich instynktów i pragnień. Bez 
względu na to, co mówi prawo, i co o tym sądzi papież 
albo premier, pewne sprawy dotyczące ludzkiego ży- 
cia będą się rozwijać. Można próbować to powstrzy- 
mywać przez sto albo nawet trzysta lat, ale te próby są 
skazane na niepowodzenie. Ani religia, ani polityka 
nie powstrzymająludzkiego dążenia do szczęścia. 
Ludzie chcą być wolni i mieć kontrolę nad własnym 
życiem. Го tym jest Wesele Figara. W tym sensie to 
dzieło ma nieprzedawniający się ciężar polityczny. 

Te operę można odnieść metaforycznie do polskich 
problemów z kościołem, ale także do brytyjskich pro- 
blemów związanych z nową odsłoną relacji pan-sługa. 
Przez ostatnie dziesięć lat korzystaliśmy z pracy oby- 








wateli Europy Wschodniej. Wszyscy polecali sobie 
polskich pracowników. Kiedy pojawiły się problemy 
gospodarcze, natychmiast obwiniliśmy o nie właśnie 
tych przybyszy. Mówię o tym, aby pokazać, że nie 
chcę krytykować szczególnie Polski. Chodzi mi o po- 
kazanie, że Figaro mówi o tym, co jest współcześnie 
złe, a co dobre w ludzkich zachowaniach, na poziomie 
uniwersalnym. 

Bardzo mocno akcentuje pan współczesny przekaz 
zawarty w tej operze — dlaczego w takim razie 
ubiera pan postaci w historyczne kostiumy? 

Wiem, że to może się wydać perwersyjne, bo mam 
wszelkie przesłanki, żeby ubrać bohaterów współcze- 
śnie. Nawet podczas premierowych wystawień tej 
opery, pod koniec XVIII wieku, nikt przecież nie uży- 
wał historycznych kostiumów. W teatrze elżbietań- 
skim także nie przebierano aktorów w rzymskie tuni- 
ki, kiedy wystawiano Juliusza Cezara. Historyczny 
kostium to wynalazek XIX-wiecznego teatru. Obec- 
nie użycie takiego kostiumu musi być świadomym 
gestem. Ja pozwalam widzom pomyśleć, że oglądają 
coś bezpiecznego, wręcz muzealnego, a jednocześnie 
wprowadzam w tę operę taki rodzaj energii, który 
zmusza w końcu do uznania, że jej treść dotyczy ich 
w sposób najbardziej bezpośredni. Chcę ujawnić moc 
tego dzieła, nie używając do tego najprostszych środ- 
ków — а czymś takim byłyby, tak popularne obecnie 

i w teatrze, i w operze, współczesne kostiumy, w oczy- 
wisty sposób skracające dystans między dziełem a pu- 
blicznością. Z drugiej strony, scenografia nie będzie 
historyczna. Pokażemy zamek hrabiostwa Almaviva 
w budowie. To sugestia nuworyszostwa, świeżości ich 
fortuny. Kontekst takiej scenografii nie pozwoli już 
tak łatwo sklasyfikować tej inscenizacji jako histo- 
ryczną. Ta nieco drażniąca niespójność przewrotnie 
pomoże widzom skupić się na istocie tej sztuki – na 
refleksji o polityce i naturze ludzkiej. 

Jest pan także reżyserem teatralnym. Na ile 
doświadczenie pracy w teatrze i jego środki 
ekspresji przydają się panu w operze? 

Treść libretta jest dla mnie tak samo istotna jak muzy- 
ka. Interesuje mnie naturalistyczna i osadzona psy- 
chologicznie gra aktorska, ale w abstrakcyjnym i ucie- 
kającym od naturalizmu kontekście. Wesele Figara 
także rozegra się na styku naturalizmu i abstrakcji. 
Chcę, żeby głęboki przekaz tej sztuki dotarł do pu- 
bliczności, ale szukam subtelnych, poetyckich dróg do 
realizacji tego celu. Konfrontacja i szokowanie widza 
są zbyt proste. Wystarczyłoby rozebrać Zuzannę i Fi- 
gara, ale to przesłoniłoby sens, o który mi chodzi. 
Muszę przyznać, że znam dość dobrze polski teatr. 
Działania teatralne Grotowskiego miały na mnie swe- 
go czasu istotny wpływ. Polska była awangardą teatru, 


matecznikiem rewolucjonistów sztuki w czasach, 

w których trudno było robić rewolucję. Później nowy 
teatr niemiecki — z symboliczną scenografią, oszczęd- 
nym światłem, współczesnym kostiumem - także był 
czymś przełomowym. Zjawiska te odegrały ważną 
rolę i szanuję je, ale w pewnym momencie poczułem 
się znudzony tą stylistyką. Uważam, że teraz nadszedł 
inny czas. Mądrzejsi o te doświadczenia, możemy 
znowu świadomie używać bogactwa teatru — kostiu- 
mów z epoki, elementów cyrkowych, projekcji, in- 
nych, pozateatralnych przestrzeni. Interesuje mnie 
wykorzystywanie „teatralności” teatru i to będzie wi- 
doczne w moim Weselu Figara. 

Cesarz Józef II powiedział, że jeśli dojdzie do wysta- 
wienia tego dzieła, to Bastylia zostanie zburzona. 

To było profetyczne. Chciałbym, żeby pokazywanie 
tej opery dzisiaj przyczyniało się raczej do unikania 
okrucieństw rewolucji i zrozumienia tego, że Świat się 
zmienia i nie ma sensu przeciwstawiać się temu. 
Operze zarzuca się często hermetyczność 

i anachroniczność. Wielu krytyków wieszczy jej 
rychłą śmierć. Jak pan widzi przyszłość tego 
gatunku? 

Nie obawiam się hermetyczności ani anachroniczno- 
ści opery. Jeśli umożliwi się ludziom przyjście — to oni 
się zjawią. Obawiam się, że największe zagrożenie dla 
opery łączy się najzwyczajniej z ekonomią. Jeśli bilety 
będą tak drogie, jak są teraz, to opera rzeczywiście 
umrze, bo chętnych nie będzie stać na ich kupno. 

Ta sama tendencja dotyczy teatru. Wygląda na to, 

że mamy niestety szansę wrócić do sytuacji z czasów 
Monteverdiego czy Haydna, kiedy opera była rozryw- 
ką dworską. 

Dorastałem w Londynie w dzielnicy klasy pracującej, 
w mieszkaniu komunalnym, ale wtedy były specjalne 
pule tańszych biletów nawet do najlepszych teatrów — 
te bilety kosztowały tyle samo, co kinowe. Dzięki 
temu, za cenę dwóch paczek papierosów widziałem na 
scenie Lawrence a Oliviera, Johna Gielguda i ogląda- 
łem spektakle reżyserowane przez Petera Brooka. 

To mnie popychalo do lektury - i jako czternastola- 
tek, czytałem sztuki Tennessee go Williamsa, które 
ściągałem z najwyższej półki w bibliotece, bo tam je 
umieszczano, żeby młodzi chłopcy nie natknęli się na 
te szokujące treści... 

Sztuka cywilizuje. Jeśli nie będziemy mieli do niej 
dostępu, staniemy się marionetkami banków albo 
ofiarami wojen. Obcowanie ze sztuką jest tak samo 
istotne, jak dostęp do edukacji i służby zdrowia. 
Przez ostatnie pięćset lat europejscy politycy i myśli- 
ciele nie mieli co do tego wątpliwości, teraz kultura 
jest niepokojąco spychana na boczny tor... M 


Wesele Fi 
czyli Szalony 
dzień albo placek 
od Rotszyldów 


Można z dużą dozą pewności założyć, że przynajmniej od 
pół wieku nie było w całym zachodnim świecie (a i w spo- 
rej części świata wschodniego) ani jednego premierowego 
przedstawienia opery Mozarta, na którym w antrakcie jakaś 
rumiana dama w cekinach, jakiś zażywny jegomość w opię- 
tej na brzuchu kamizelce, jakiś egzaltowany młodzian z roz- 
wianą grzywą lub energiczna businesswoman po botoksie 
nie jęknęliby, popijając pospiesznie wino przed kolejnym 
aktem: „Opery Mozarta są jednak zawsze aktualne”. 

Jest to zdanie tak popularne, że mogłoby się znaleźć z po- 
wodzeniem w słowniku komunałów Flauberta: 

MORZE 

* Bezdenne. * Obraz nieskończoności. * Budzi wielkie myśli. 

* Na brzegu mieć zawsze lunetę. * W trakcie kontemplacji 
wyszeptać: „е? wody!” 

MOZART 

* Cudowne dziecko. * Zmarł w biedzie. * Opery — zawsze 
aktualne. 

MOZAIKI 

* Ich sekret przepadł. 

MRÓWKI 

* Dobrze stawiać je za wzór rozrzutnikom. 


Co ciekawe, za najbardziej aktualne uchodzą chyba ope- 
ry z librettem Lorenza da Pontego (i, w nieco mniejszym 
stopniu singspiele, Uprowadzenie z seraju i Czarodziejski flet; 
mało kto powiedziałby tak о Mitrydatesie, królu Pontu albo 
Laskawosci Tytusa); jest co$ w samym da Pontem, w spo- 
sobie, w jaki buduje postaci, zderza ze sobą ich ideały i in- 
teresiki, w jaki zdradza ich wady i odkrywa zalety, że jako 
bliskich nam postrzegamy raczej Zuzannę z Figarem czy 
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Donne Elvirę i Leporella, niż Mitrydatesa albo Idomenea, 
zanurzonych po uszy, razem ze swymi pysznymi insygnia- 
mi i królewską genealogią, w zamierzchłych operowych 
tradycjach, w których „wszyscy ѕгаја marmurem!” (jak do- 
sadnie wyraża się Mozart w Amadeuszu Formana). Ale też 
biografia da Pontego po części tłumaczy, czemu jego pi- 
sanie odpowiada naszym dynamicznym czasom. Prze- 
chrzczony Żyd i ksiądz, właściciel burdelu i nadworny po- 
eta cesarski, który przez całe życie próbował czegoś od 
nowa, aż w podeszłym wieku wyjechał do Stanów, gdzie 
prowadził warzywniak, wykładał język włoski na Colum- 
bii i położył podwaliny pod amerykańską miłość do ope- 
ry (miała ona rozkwitnąć w pełni w czasach Gilded Age), 
należał duchem znacznie bardziej do wieku XIX niż XVIII. 
Kiedy w 1838 roku, w wieku lat osiemdziesięciu dziewię- 
ciu, spoczął wreszcie po swoim pracowitym, awanturni- 
czym życiu na cmentarzu w Queens, Mozart nie żył od 
prawie pół wieku, Beethoven i Schubert od dekady, Mark 
Twain miał trzy lata, młody Lincoln walczył z niewolnic- 
twem, a we Francji Balzac z prędkością karabinu wyplu- 
wał z siebie kolejne tomy Komedii ludzkiej, w której posta- 
сі da Pontego odnalaztyby się znacznie łatwiej niż 
w oświeceniowych i sentymentalnych powieściach 
sprzed Rewolucji Francuskiej. 


Powszechnemu przekonaniu o aktualności Wesela Figara 
czy Don Giovanniego wychodzą również naprzeciw roz- 
maite realizacje, które — nie tylko zresztą w przypadku oper 
Mozarta — kroją całość „na miarę naszych czasów”. Nawet 
w nieco zacofanej inscenizacyjnie Polsce do standardu na- 
leżą już uwspółcześnione wersje, gdzie Otello dusi Des- 
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demone w pizamie w mate Myszki Miki, Leporello w skej- 
towskich spodniach nie rusza sie bez iPoda, a wbita 
w garsonke Kleopatra oglada telewizje, siedzac na kana- 
pie z Juliuszem Cezarem (w obowiazkowych dresach od- 
poczywającego po walce bojownika). Wszystko to sa, 
rzecz jasna, jedynie kostiumy i rekwizyty — ale mają głęb- 
szy sens. Koktajlowa sukienka Hrabiny i garnitur klęczące- 
go przed nią Almavivy mają świadczyć, że cierpienie zdra- 
dzanej żony jest takie samo w XVlll-wiecznej Hiszpanii, co 
w dzisiejszej Warszawie, Barcelonie czy Małkini. To od ko- 
stiumu i rekwizytów zaczyna się pastisz, gatunek niezbyt 
poważany, choć wspaniały i mający znakomite tradycje. 
A co gdybyśmy zechcieli pójść na całość, przenieść Wese- 
le Figara do współczesności w pełniejszy sposób, ingeru- 
jąc nie tylko w scenografię, ale i w literę tekstu, gdybyśmy 
zechcieli zrobić remake libretta? Nazwijmy to, powiedz- 
my, oryginalnym tytułem sztuki i podtytułem opery, Sza- 
lony dzień, który jest jak skrojony na durny sitcom lecący 
co tydzień w komercyjnej stacji telewizyjnej albo na kiep- 
ską komedię romantyczną, wchodzącą właśnie na ekrany 
kin od Rozewia po Zakopane. 
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Dzisiejsza Hiszpania, Hiszpania Zapatero, która w przecią- 
gu trzydziestu pięciu lat zmieniła się z opresyjnej, wspie- 
ranej i współsterowanej przez Kościół frankistowskiej dyk- 
tatury w jedno z najbardziej liberalnych i otwartych 
obyczajowo państw na świecie, w oczywisty sposób nie 
nadaje się do pastiszowania Wesela Figara. Co innego Pol- 
ska: pozostająca nadal nieco na uboczu, zanurzona w głę- 
bokiej tradycji, w patriarchalnym systemie, silnie zhierar- 
chizowana, gdzie w niejednym powiecie znajdziemy 
stawiającego się ponad prawem zamordystę. 


Zmieńmy zatem Figara na Franka i osadźmy go na prowin- 
cji — z pałacu pod Sewillą przenieśmy go do małego mia- 
steczka gdzieś na południu kraju, powiedzmy: pod Rzeszo- 
wem. Hrabia, oczywiście, nie może być hrabią; dzisiejsi 
polscy hrabiowie mają zbyt dużo pracy, żeby zajmować się 
uwodzeniem pokojówek, o które też nie tak znowu łatwo 
— ale może być innym lokalnym bossem: dobrze prospe- 
rującym przedsiębiorcą, może posłem, może burmistrzem 
miasteczka? Dajmy mu biuro poselskie, gdzie proponuje 
układ „seks za pracę", а w wolnym czasie śmieje się z żartu 


„Czy prostytutkę można zgwałcić?” — siedzi w gabinecie za 
ciężkim biurkiem, pogania sekretarkę, Marcelinę (pracuje 
już u niego półtora roku, więc zrobiła się „za stara”, żeby 
chciał od niej cokolwiek poza pracą), a ilekroć zechce spę- 
dzić miło wieczór, mówi żonie, że zebranie przeciągnęło się 
do późna. Nie ma, jak w oryginale, imienia — jest samą funk- 
cją i pozycją. Czy dziedziczną? Z pewnością nie feudalną. 
Ale przecież mógł przejąć pozycję po ojcu, lokalnym kacy- 
ku, który w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych był 
działaczem, dobrze żył z lokalną władzą, miał chody w ko- 
mitecie wojewódzkim, po 1989 zajął się interesami, w któ- 
rych dawne kontakty znaczyły wiele; gdzie trzeba posma- 
rował, gdzie trzeba podłożył świnię, i zostawił lokalne 
imperium polityczno-finansowe rozpuszczonemu jedyna- 
kowi, który dalej toczy się przez życie siłą rozpędu i powia- 
towych układzików. Żona, Rozyna (niechże tak się nazywa, 
będzie to świadectwo małomiasteczkowej manii oryginal- 
ności w nadawaniu imion) jest wręcz modelowa, niespe- 
cjalnie zmieniła się od epoki da Pontego i Mozarta: nic nie 
robi, co najwyżej zmienia sukienki i czesze włosy, a w wol- 
nym czasie, bo większość czasu ma wolną, na przemian 
wzdycha i knuje spiski, których jedynym celem jest odzy- 
skanie miłości męża. 


Figaro-Franek, prawa ręka szefa, też jest do pomyślenia: szo- 
fer, pomagier, tu coś załatwi, tam kogoś postraszy, ówdzie 
wlepi łapówkę (ojciec szefa robił to osobiście, szef ma do 
tego człowieka). | moze planować ślub z Zuzą, tylko kimże 
by ta Zuza była? Pokojówki jako takie istnieją już wyłącznie 
w literaturze i w sesjach magazynów erotycznych; jeśli ktoś 
zarządza domem, jest to raczej krzepka gospocha, rosła, 
nymi od pracy dłońmi. Dobrze, za- 

ieńmy je zatem miej: ር ami: niech Marcelina z posady nie- 
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czterdziestoletnia, nie nadawała się na sekretarkę prowin- 
cjonalnego erotomana) przeniesie się do kuchni, spiżarni 
i jadalni jako swojska Marcysia, krzepka i doświadczona, na- 
tomiast Zuza zostanie — banał, bo banał, ale brnijmy weń, 
brnijmy — osobistą asystentką prezeso-posła. Ale czy asy- 
stentka (jeden lub dwa fakultety, niechby | zaoczne w mie- 
ście powiatowym, ale zawsze, dwa języki, niechby | tama- 
ne, ale zawsze) zechciałaby takiego prowincjonalnego 
pomagiera, pana Franka? Ostatecznie — do łóżka, ale do slu- 
bu? W czasach Mozarta jedno łączyło się z drugim znacz- 
nie ściślej, niż dzisiaj; ba, jeszcze Sinatra śpiewał, że „love and 
marriage go together like a horse and carriage’, nasza Zuza 
może mieć jednakzupełnie inne podejście do sprawy. Złóż- 
my to, ostatecznie, na karb działań Amora, który jest, jak 
wiadomo, ślepy — i tak większe będziemy mieli problemy, 
im dalej w las, tym więcej drzew. 


Don Basilio, czyli pan Bronisław, z pewnością nie będzie 
uczył śpiewu; może co najwyżej udzielać korepetycji z PRU, 
marketingu i zarządzania albo angielskiego na poziomie 
średniozaawansowanym. Choć trudno, prawdę mówiąc, 
oczekiwać, że w dobie bezpośredniości i komórek szef bę- 
dzie używał korepetytora jako pośrednika — bo i po co? Pa- 
łac Almavivy dlatego nadaje sie do intryg Beaumarchaisgo 
i da Pontego, że zachowuje pradawny podział na pomiesz- 
czenia męskie i kobiece; Cherubino przechodzi — boleśnie, 
bo zawsze jest to bolesne — z gyneceum, świata czułości, 
psot i leniwego, boucherowskiego erotyzmu, do świata 
mężczyzn, gdzie przeprowadza się machinacje, walczy, szer- 
muje wielkimi słowami, a wszystko to, żeby posiąść zdobycz, 
zmacać ją, obślinić, zrobić swoje i polować dalej. Pośredni- 
kami w tym świecie są służący, którym — na prawie swoistej 
licencji, którą też można, w razie podejrzeń, cofnąć — wol- 
no przenikać między jednym skrzydłem a drugim. Don Ba- 


silio, czyli pan Bronek, jest bezpłciowy, a zatem nadaje się 
na posłańca. W naszej wersji jednak nie jest on nikomu ko- 
nieczny — szef może się porozumiewać z Zuzą bez pośred- 
ników. Właściwie moglibyśmy go skreślić z obsady, podob- 
nie jak ogrodnika — ten potrzebny jest tylko po to, by 
wyjawić szefowi, że ktoś wyskoczył przez okno. Dziś mogła- 
by to z powodzeniem zrobić Basia, bo nie trzeba być doro- 
stym mężczyzną, żeby zostać wysłuchanym; tymczasem 
prawdziwy Almaviva ze zdaniem kobiety, i to małoletniej, 
w ogóle by się nie liczył; Barbarina, w myśl zasady „dzieci 
i ryby, głosu nie mają” jest w oryginalnej strukturze bezwar- 
tościowa, nie może przynieść żadnej wieści, wnieść żadne- 
go oskarżenia, liczy się tylko jako partia dla Cherubina. Da- 
lej prawnik, don Bartolo... na szczęście w każdym właściwie 
społeczeństwie nowożytnym prawnicy są podobnie wy- 
kpiwani — jako budzący z jednej strony zazdrość, z drugiej 
— niechęć, gdy wyrok sądowy rozmija się z poczuciem spra- 
wiedliwości podsądnych. Budzić tylko może wątpliwości, 
wcześniejsza historia mecenasa Bartosza: to, że chciał się 
ożenić ze swoją wychowanicą, którą ostatecznie sprzątnął 
mu sprzed nosa szef, posługując się sztuczkami sprytnego 
Franka. Już prędzej możemy przyjąć, że mecenas był po pro- 
stu wcześniejszym kochankiem ambitnej Rozynki, która, 
pnąc się po szczeblach lokalnej kariery, przerzuciła się na 
bardziej obiecującego i wpływowego, a w dodatku przy- 
stojniejszego przedsiębiorcę i polityka, i w końcu wzięła 
z nim ślub, bo to dobra partia. W czasach Mozarta byłaby 
to poważna plama na nieskazitelnym honorze Hrabiny (na- 
wet, jeśli praktyka była inna, to teoria i obyczaj robiły swo- 
je), dziś przyjmujemy jako oczywistość, że ludzie mają życie 
seksualne przed ślubem, i to niekoniecznie z tym czy z tą, 
z którymi ostatecznie pójdą do urzędu stanu cywilnego. 


Pozostaje nam tylko Cherubino, najbardziej chyba tajem- 
nicza postać opery, zupełnie wymykająca się dzisiejszym 
czasom. Jakby nie kombinować, nie mamy miejsca dla pa- 
zia. Czarek, tak go sobie nazwijmy, może być zaadopto- 
wanym dzieckiem prezesostwa — ale osobliwy, dziecięco- 
erotyczny stosunek do Rozyny staje się chory, jeśli Rozyna 
miałaby być nie matką chrzestną, a matką przysposobio- 
ną. No i kto by dziś posłał dziecko, choćby i adoptowane 
(co kiedyś czyniło znacznie większą różnicę, niż dziś), kar- 
nie do wojska za flirt? Nie da się nawet określić wieku cza- 
rującego Czarka — musi być na granicy dojrzewania, ale 
który gimnazjalista zaśpiewałby Non so piu czy Voi, che 
sapete (pomijam kłopoty z mutacją) w czasach, gdy lice- 
aliści do woli oglądają porno w Internecie i, pijani | naćpa- 
ni, bawią się na imprezach w orgie? Trzeba by przeszukać 
całą Polskę, by znaleźć takie niewiniątko. A nawet, gdyby- 
śmy je znaleźli, wciąż nie ma miejsca dla pazia. A może 
urwis, mieszkający po sąsiedzku, przychodzący do boga- 
tych państwa? Czasem może nawet skosić trawnik, zwłasz- 
cza, jeśli pozbyliśmy się ogrodnika. Niech tak będzie, jakoś 
to się trzyma, na stowo honoru i kawałek szpagatu. 


OBSADĘ MAMY ZATEM JAKOŚ TAM 
ZAŁATWIONĄ — SPOJRZMY TERAZ, NA ILE SIĘ 
SPRAWDZA W PERYPETIACH. 


Kiedy w 1784 roku Beaumarchais wystawił wreszcie Wese- 
le Figara, markiza de Sade przenoszono właśnie z więzienia 
w zamku Vincennes do Bastylii, gdzie miał niebawem, za- 
nim ją zdobyto, napisać 120 dni Sodomy. Podstawowy rys 
pomysłów de Sade'a na orgie to tak naprawdę robota kom- 
binatoryczna, godzenie otworów i wypustek w coraz to 
bardziej zawrotnych kombinacjach, seksualne Lego Tech- 
nics. Podobnie w Weselu Figara mamy do czynienia zdwo- 
ma światami, kobiet i mężczyzn (tradycyjny, heteroseksu- 
alny wzorzec pozwala na znacznie mniej kombinacji niż 
u de Sadea), których przedstawiciele i przedstawicielki 
mogą się teoretycznie połączyć na najróżniejsze sposoby; 
o ile jednak de Sade skupiał się na seksie i przemocy, o tyle 
Beaumarchais — i, za nim, da Ponte — skupiają się na poten- 
cjalności i uczuciach; w obu jednak przypadkach kombina- 
toryka gra zasadniczą rolę, to ona ma być źródłem czytel- 
niczej frajdy, motorem lektury. 


Zagęszczenie intryg jest możliwe dzięki jedności miejsca; 
wielki dwór, gdzie ścieżki wszystkich bohaterów nieustan- 
nie się krzyżują, to idealna sceneria dla powikłanych fabuł, 
począwszy od Hamleta a na Gosford Park kończąc. | już 
tutaj ponosimy zasadniczą klęskę. Pałac Almavivy nie ma 
swojego odpowiednika w naszej rzeczywistości — pod- 
miejska rezydencja nowobogackiego, nawet jeśli będzie 
miała „na stanie” kierowcę i gosposię, nie spełni oczeki- 
wań Beaumarchaisgo; służba nie mieszka z państwem 
pod jednym dachem, nie przynosi lichtarza i szklanki wody 
w środku nocy, nie rozpala o świcie pieców. Ten poziom 
niechcianej, niewygodnej intymności, który kazał miesz- 
kać razem zupełnie obcym ludziom, był wymuszony przez 
czasochłonność prac domowych i, wrazzwynalezieniem 
pralek, zmywarek, centralnego ogrzewania i wody bieżą- 
cej, odszedł do przeszłości. A wraz z nim młody Dulski 
i Hanka, słudzy dwóch panów, lokaj, który zabił, chronicz- 
ne narzekania służby na panów i panów na służbę. Jeśli 
nie cncemy przenosić akcji do, powiedzmy, Indii, musimy 
wynaleźć jakieś rozwiązanie pośrednie — miejscowy boss 
zatrudnia u siebie ludzi ze wsi, zza ogrodzenia rezydencji; 
Frankowi i Zuzie pozwala zamieszkać w domu położonym 
najbliżej, i to tam Franek rozkłada na panelach podłogo- 
wych miarkę, sprawdzając, czy łóżko Aspelund z IKEI zmie- 
ści się w pokoju (Zuza tymczasem przymierza ślubny dia- 
demik z cyrkoniami; nie zrobiła go, oczywiście, sama, ale 
kupiła na Allegro); to tam szef chce zaglądać, kiedy pośle 
Franka po sprawunki w Auchan w Rzeszowie, albo, jeśli 
chce zyskać więcej czasu, do Galerii Krakowskiej. 


Kontrakt ślubny Marcysi wydaje się dziś nie do obronienia 
przed żadnym sądem; ale, powiedzmy sobie, ujdzie jesz- 
cze na prawach komedii, ośmieszając mecenasa Bartosza 
i szefa, którzy chcą dopiąć swego za wszelką cene, nie ba- 
cząc na absurdalność dokumentu. Jednak już cudowny 
duet Zuzy i gosposi Marcysi, z całą jego komiczną cere- 
monialnością, bezpowrotnie nam przepada; przepuszcza- 
nie w drzwiach, na moście, w wąskiej uliczce, temat nie- 
zliczonych fars, straciło na znaczeniu — nie mówiąc o tym, 
że o ile w przypadku podobającej się Hrabiemu pokojó- 
weczki i statecznej ochmi- 
strzyni możemy mówić 
o pewnej równowadze, 
o tyle szparka, nowoczesna 
asystentka szefa nie przepu- 
ści w drzwiach gosposi, tylko 
przepchnie się przodem. 
Jakżeż biedny Czarek, wcho- 
dzący prosto z ogrodu, 
gdzie kosił trawniki (prze- 
milczmy, co robił wcześniej 
w swoim pokoju na drugim 
końcu wsi, przed ekranem 
komputera), ma zwierzać 
się z niewinnych niepokojów, skoro nie wykrztusi tego 
z siebie nawet przed szkolną panią psycholog? | cóż mu 
może grozić z ręki bossa za to, że się zalecał do Basi? Pobi- 
cie, wyrzucenie za drzwi, groźby karalne — ale przecież nie 
wcielenie siłą do ochotniczej służby wojskowej! Cała isto- 
ta sceny z ukrywaniem się trzech mężczyzn w pokojach 
kobiecych nie ma sensu w czasach, kiedy nasze domy za- 
traciły podział na część męską i damską. Szafa w sypialni 
jako schronienie kochanka to ostatni, błąkający się tylko 
po najsłabszych dowcipach, relikt tego myślenia. 


DALEJ BĘDZIE JESZCZE TRUDNIEJ. 


Wprawdzie boss może oferować asystentce pieniądze za 
seks, liściki możemy odesłać do lamusa i zastąpić je ano- 
nimowymi (względnie) e-mailami i smsami, ale główna in- 
tryga sztuki, to jest zaprzątanie głowy Hrabiego podejrze- 
niami i tropieniem żony tak długo, aż Figaro zgodnie 
z prawem posiądzie Zuzannę jako pierwszy, jest nie do 
obrony. Boss nie jest urzędnikiem stanu cywilnego i na- 
wet w najbardziej skorumpowanym powiecie niewiele 
mógłby wskórać, żeby przeszkodzić Frankowi i Zuzi w za- 
warciu ślubu przed urzędnikiem złańcuchem na szyi, pod 
orłem białym w koronie złotej na czerwonym tle. 


Równie trudne okaże się poprowadzenie wątku Cherubi- 
18, czyli Czarka = pomijam już wszystkie przebieranki, bo 
cross-dressing zawsze był uwielbiany w farsach i nawet 
jakoś można to upchnąć; nic taknie bawi, jak niezgrab- 
ne chlopaczysko w sukience. Ale zgoda czy niezgoda sze- 









fa na ślub Czarka z Basią niczego nie zmieni, bo gimnazja- 
liści i tak się nie pobiorą. 


Jeszcze gorzej z zakończeniem pobocznej intrygi mece- 
nasa Bartosza i Marcysi: przeniesienie do naszych czasów 
klasycznego rozpoznania, wziętego jeszcze z tragedii grec- 
kiej, jest mało prawdopodobne; już w czasach da Ponte- 
go mocno trąciło myszką, ale, ostatecznie, porwania przez 
piratów i branie w jasyr nie były aż tak odległe. Nie potra- 
fię sobie jednak wyobrazić sytuacji, w której Franek okaże 
się zaginionym synem swojej 
niedoszłej (i niechcianej) żony. 
Podmiana dziecka na poro- 
dówce? Porwanie i odnale- 
zienie? To nawet nie grubymi 
nićmi szyte, to szyte grubą 
lina okrętową — inna sprawa, 
że i w oryginale ten frag- 
ment libretta niespecjalnie 
błyszczy (czego nie można, 
oczywiście, powiedzieć 
o towarzyszącej mu muzy- 
ce — scena rozpoznania za- 
ginionego dziecka jest mi- 
strzowsko skontrastowana melodycznie z rozczarowaniem 
rodziców, że teraz oto wypadałoby im się pobrać, na co 
żadne z nich nie ma tak naprawdę ochoty) 


Wreszcie nadchodzi akt czwarty i ostatni; kuszące byłoby 
przeniesienie go z ogrodu do korytarza pobliskiego mo- 
telu Afrodyta, gdzie w atmosferze przesyconej zapachem 
hormonów i papierosów, w różu migocącego za oknem 
neonu rozgrywają się ostatnie pomyłki i wychodzą na jaw 
sprawki jasne i ciemne. Pojawianie się kolejnych bohate- 
rów w podejrzanej spelunie, między tirowcami i tirówka- 
mi — gdzie przybyli wszyscy, wyjąwszy rozpustnego sze- 
fa, wyłącznie w czystych zamiarach, co pokazuje, że tylko 
on tam naprawdę przynależy — ma w sobie wiele powa- 
bu. Nawet jeśli ogród willi nowobogackich, ozdobiony 
oczkami wodnymi, po których pływają plastikowe kacz- 
ki, obstawiony gipsowymi Nike z Samotrake i fontannami 
w kształcie sikających wodą delfinków, z obowiązkowym 
grillem i ze stojącą pod szopą kosiarką, obsługiwaną za- 
zwyczaj przez Czarka, też przyniósłby wiele radości sce- 
nografowi. W wersji radykalniej moglibyśmy też przenieść 
wszystkich bohaterów z ogrodu do „wirtualu”, do chatro- 
оти, gdzie Rozyna logowałaby się јако zuza_21, Hrabia 
jako boski_okolice_rzeszowa, a skłonny do transpłciowych 
zabaw Czarek jako aniol_pozadania (tyle tylko, że rękoczy- 
ny byłyby nieco utrudnione); pozostańmy jednak przy ob- 
skurnym motelu. 


W tej niesłychanej scenie wszyscy poruszają się w niemal 
całkowitych ciemnościach, mylac jednych z drugimi, ukry- 





wając się i ujawniając na przemian, waląc na odlew, wy- 
głaszając tyrady i flirtując z kim innym, niż sądzą. W rze- 
czywistości jednak to publiczność tkwi w mroku, scena 
jest oświetlona, co czyni tę komedię pomyłek tym bar- 
dziej nierealną. Zwłaszcza, że Figaro, grający na gitarze, 
Cherubino piszący piosenki jedna za drugą, i akompaniu- 
jaca mu Zuzanna, która uczy się również śpiewu, słowem: 
wszyscy ci muzykalni ludzie, nie rozpoznają nawzajem 
swoich głosów, a to przenosi nas na kolejne piętro absur- 
du. Zostawmy jednak umowność oryginału — jest to rze- 
czywiście konwencja szalona (Tuwim ze Słonimskim wy- 
śmiewali się z librett operetek, gdzie dama zmienia 
rękawiczki i od tego momentu nikt jej nie poznaje), ale 
męska zazdrość, zadufanie, pusta gadanina o honorze 
i rwanie się do bitki, oraz kobieca czułość i gotowość do 
przebaczenia są tak głęboko zakorzenione w naszej kul- 
turze (a może, jak twierdzą niektórzy, w naturze), że żadna 
rewolucja seksualna jeszcze tego nie zmieniła. Franek po- 
ślubia Zuze, a żona po raz kolejny wybacza miejscowemu 
politykowi, tym bardziej, że kampania tuż-tuż. 


IV. 


W sumie jednak należałoby się przyznać do porażki; po 
wielu desperackich nieraz próbach wyszukania zamien- 
ników postaci i sytuacji trzeba sobie powiedzieć, że kon- 
wencje społeczne, obyczaje, mentalność, prawa zmieni- 
ły się tak dalece, że Wesele Figara można wprawdzie 
przenieść w nasze czasy w sensie powierzchownym, ko- 
stiumowo-scenograficznym, ale prawdziwe sprężyny in- 
trygi już dawno straciły sprężystość. 


Jest trochę jak w starym żydowskim dowcipie o żebra- 
kach. Mąż-żebrak poszedł do Rotszyldów i dostał kawałek 
pysznego placka; tyle o nim opowiadał, że w końcu żona- 
żebraczka posłała go do kucharki Rotszyldów po przepis. 
Przyniósł. Dyktuje: 

— Dwa funty najczystszej mąki tortowej.. 

- Skąd ja ci wezmę mąkę tortową? 

Mam trochę ciemnej, żytniej, będzie jak znalazł. 

— Ćwierć funta najświeższego masła... 

— Masła się zachciewa! Ty wiesz, ile kosztuje masło? Do- 
stałam trochę smalcu, wprawdzie podjełczał, ale ujdzie. 
— Pół kopy jaj... 


— Mam trzy jaja, jedno prawie nie śmierdzi. 

— Cztery garści rodzynek nasączonych rumem 
pierwszego sortu... 

— Phi! Też mi, zostało mi pół jabłka, spryskam 
samogonem... 

| tak żona-żebraczka przygotowywała placek, aż w końcu 
położyła go na gorącej blasze. Wyszedł cienki, ciemny 
i brzydki. Podzieliła go na pół, położyła na dwóch kawał- 
kach gazety, spróbowała, skrzywiła się i syknęła: 

— Ależ świństwo jedzą u tych Rotszyldów! 

Wesele Figara bowiem wcale nie jest tak ,aktualne" jak się 
zwykło uważać; napisane przez zegarmistrza Beaumar- 
chaisgo, znawcę swoich czasów, przerobione przez da 
Pontego, który z niejednym Almavivą się użerał i który znał 
na wylot weneckie farsy o sprytnych sługach i naiwnych 
panach, jest idealnie skrojone na miarę końca XVIII wieku, 
pokazując społeczne napięcia tak, jak Balzak pokazywał 
pół wieku później rodzący się we Francji kapitalizm, 
a Faulkner – amerykańskie Południe. Po upływie ponad 
dwóch stuleci zostaje to, co naprawdę ponadczasowe: 
miłość, zazdrość, władza. Ale znajdziemy to również 
w pompatycznych operach wcześniejszego typu, i u Mo- 
zarta, i u Salieriego, i u Haendla. Hrabina, po raz pierwszy 
od lat wysłuchująca czułych słów od niewiernego męża 
tylko dlatego, że bierze ją za inną, bolesna inicjacja Cheru- 
bina w brutalny świat mężczyzn, głupota, która bierze we 
władanie sprytnego Figara, kiedy tylko jest zazdrosny — 
wszystko to jest nie tyle aktualne, co odwieczne. Przeno- 
szenie tego na siłę w realia XXI wieku jest może zgodne 
z inscenizacyjną moda, jest konwencją, do której zdazyli- 
śmy się już przyzwyczaić (podobnie jak publiczność Mo- 
zarta kupowała konwencję nagłego rozpoznania zaginio- 
nego przed laty dziecka albo serii pomytek w ciemnościach), 
ale nie jest wcale konieczne. Libretto Wesela Figara nie jest 
aktualne, ale wcale być takim nie musi (to nie gazeta, kurs 
walut czy tabela giełdowa) — wystarczy, że jest znakomi- 
cie napisane, że błyskotliwie portretuje dylematy i punk- 
ty zapalne swojej epoki i że, przede wszystkim, jest ciasno 
zrośnięte z genialną muzyką Mozarta. Jak pisał Egon Schie- 
le, jeden z najbardziej „aktualnych” | „współczesnych” ar- 
tystów początku XX wieku: „sztuka nie jest współczesna, 
sztuka jest wieczna”. M 


(fragmenty Słownika komunałów Gustawa Flauberta 
cytowane w przekładzie Jana Gondowicza) 


Jacek Dehnel - poeta, prozaik, tłumacz. Wydał pięć tomów wierszy 

(m.in. Żywoty równoległe, Brzytwa okamgnienia, Ekran kontrolny), dwa zbiory 
opowiadań, powieść Lala i cykl minipowieści Balzakiana, zbiór krótkich próz 
Fotoplastikon. Otrzymał wiele nagród i wyróżnień literackich, m. in. Nagrodę 
Fundacji im. Kościelskich, Paszport Polityki i nominacje do nagród Angelus, Nike 

i Cogito. Felietonista portalu Wirtualna Polska i „Polityki”. Publikował w wielu 
czasopismach literackich, jego teksty przekładane były m.in. na niemiecki, hebrajski, 
włoski, angielski, baskijski, łotewski, litewski i ukraiński. 


Sfera związków miłosnych zawsze otoczona jest silnymi 
normami, nakazami, zakazami i wszelkiego rodzaju 

tabu. Wszyscy, którzy chcą zmienić społeczeństwo albo 
doprowadzić do rozpadu utrwalonych struktur społecznych, 
będą odwoływać się do miłości jako siły ustanawiającej 
inny porządek. Dlatego momenty rewolucyjne zwykle 

54 również pomenom man seksualnej, 
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z Andrzejem Lederem rozmawia Michał Nowak 


Fenomen miłości, wszechobecny w kulturze 
zachodniej jest dla Europy sporym wyzwaniem, 
rodzi bowiem problem stosunku człowieka do 
namiętności, pyta o wolność ludzkiej woli oraz 

o kształt relacji jednostki z drugim człowiekiem 

i ze wspólnotą, w której żyje. 

Bo też nadal żyjemy w cieniu platońskiej metafory czło- 
wieka, który jest i rozumem - czyli jeźdźcem — i ru- 
makami, które ów jeździec musi okiełznać. Te ruma- 
ki to różnego rodzaju siły naturalne — przede wszystkim 
seksualność, ale i wściekłość, nienawiść, agresja. Od- 
działywanie idei platońskiej dotyczy również źródła 
judeochrześcijańskiego; w którym popędowość prze- 
ciwstawiona jest Prawu, a nie Rozumowi. Tutaj Zakaz 
jest tym, co fundamentalnie ogranicza siłę popedowo- 
ści, która nie jest zresztą całkowicie spontaniczna. 


Związana jest ze złą intencją, z Szatanem, który jako 
wąż prowokuje popędowość. To, co wspólne dla staro- 
żytnej Grecji i religii monoteistycznych, to silne prze- 
ciwstawienie obszaru kultury sferze natury. W ramach 
tego schematu jednak, bardzo różnie rozdaje się role. 
Moralizatorzy czy też reprezentanci konserwatywne- 
go nurtu kultury podkreślają konieczność podtrzymy- 
wania władzy Prawa lub Rozumu nad spontaniczno- 


ścią, popędami, naturalnością i miłością właśnie. 


| Rewolucjoniści nadają zaś miłości charakter subwer- 


| sywny, opisują ją jako siłę, która Prawo kwestionuje. 


Tę tradycję wywodzić można zresztą od Chrystusa 


i świętego Pawła, którzy z miłości uczynili broń prze- 


| ciwko Prawu. 
| Miłość w ujęciu Platona ma odrywać od świata 


zmysłowego, od tego co zmienne i ostatecznie 
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prowadzić do modyfikacji tradycyjnego sposobu 
uprawiania polityki. Tym samym Platon akcentuje 
ową subwersywną stronę miłości. 
Z pewnością, chociaż zarazem toruje drogę sublima- 
cyjnemu sposobowi jej rozumienia, który w pewnym 
sensie odbiera temu fenomenowi ów dynamiczny, bu- 
rzycielski aspekt siły rozrywającej wszelkie normy. Po- 
przez to wysublimowanie Platon przenosi erotyzm 
w sferę tego, co stałe i co w związku z tym może stano- 
wić podstawę budowania trwałego porządku. W pew- 
nym sensie stara się on w erotyzmie znaleźć siłę fun- 
dującą wszelki porządek prawny. Chrześcijaństwo 
skorzystało z tej konstrukcji w rewolucyjnym przeka- 
zie Chrystusa. Akcentuje jednak zarazem ten aspekt 
statyczności, który stał się fundamentem kościoła jako 
instytucji. Zatem, podobnie jak Platon, chrzescijan- 
stwo porzuca ów rewolucyjny, subwersywny element 
miłości, który tkwi w surowym, oryginalnym przeka- 


zie miłosnym. 


pewnego bardzo silnego, indywidualnego uczucia, łą- 
czącego dwoje partnerów seksualnych, ale wyraźnie 
poza seksualność wykraczającego. Również miłość 
jako agape — miłość o jakiej mówi kościół — będąca 
w dużym stopniu aktem woli, jest czymś zupełnie in- 
nym. Prawdopodobnie w kulturach pozaeuropejskich 
— indyjskiej czy konfucjańskiej - miłość funkcjonuje 
jeszcze inaczej. Jednakże ci, którzy próbują argumen- 


tować za jednością miłości, będą mówili, że pewnego 
rodzaju zapis zjawiska, z jakim mamy do czynienia 
w każdej kulturze, wskazuje, że istnieje wspólny rdzeń, 
że ludzie łączą się dzięki jakiemuś fenomenalnie silne- 
mu uczuciu, związanemu z seksualnością, choć doń 
niesprowadzalnemu, i że ten rodzaj miłości jest tak 
uniwersalny, iż różnice kulturowe i historyczne prze- 
stają mieć znaczenie. 

Spory wzbudza również motyw losu czy 
przypadkowości związany z miłością. Powszechne 
wydaje się odczucie, że wybór osoby, w której się 


Bardzo ciekawe jest to, że współczesna nauka 
w dużym stopniu mówi językiem losu, odbierając 
w gruncie rzeczy człowiekowi wolność. 


Z jednej strony wydaje się nam, że przeżywanie 
miłości zawsze polega na tym samym, że dziś 
kochamy tak samo, jak kochali starożytni Grecy czy 
pierwsi chrześcijanie. Z drugiej strony wielość 
koncepcji miłości świadczy nie tylko o różnorodnym 
pojmowaniu jej roli, lecz także o wynikających 
z tego rozmaitych sposobach jej przeżywania. 
Problem polega na tym, że twierdzenie, iż miłość czy 
to w czasie, czy w przestrzeni — w sensie różnic kultu- 
rowych - jest tym samym uczuciem, tak samo przeży- 
wanym, jest tezą filozoficzną, mocno kontrowersyjną. 
Istnieje cały nurt refleksji dotyczący miłości, który 
mówi, że została ona wynaleziona. Że miłość taka, jaką 
znamy w nowożytności, a zwłaszcza we współczesnym, 
postromantycznym świecie jest wynalazkiem dość 
świeżym. Przy czym jej początek bywa umieszczany 
w różnych momentach historii. Wart odnotowania jest 
pomysł, że miłość została wynaleziona przez trubadu- 
rów w kryzysowym momencie średniowiecza, w trak- 
cie krucjaty przeciwko albigensom. Wiąże się wtedy 
miłość z herezją katarską. Oznacza to, że wcześniej ten 
rodzaj miłości po prostu nie istniał, niezależnie od 
tego, co moglibyśmy odnaleźć w rzymskich tekstach 
miłosnych.A zatem w świecie antycznym nie można 
znaleźć takiej miłości, jak my ją rozumiemy — jako 











ktoś zakochuje, jest odeń niezależny. Z drugiej 
jednak strony chrześcijaństwo wskazuje, iż 
w dalszym etapie miłości dochodzi, a przynajmniej 
powinno dojść do aktu woli, do wyboru ukochanej 
osoby. | w związku z tym wyborem ślubuje się 
wierność. Tym samym motyw losu ustępuje przed 
ludzką swobodą działania. 
Ta kontrowersja otwiera bardzo szerokie pole dysku- 
sji. Oś sporu dotyka stosunku do konieczności, przy- 
padkowości i wolnej woli. W religiach monoteistycz- 
nych — przede wszystkim w chrześcijaństwie, ale 
w dużym stopniu również w judaizmie — człowiek jest 
przede wszystkim wolną wolą, niezależnie od tego, że 
ujętą w Prawie. Akcent położony jest więc na wolicjo- 
nalny aspekt w akcie miłości. Zupełnie inaczej przed- 
stawiają to te sposoby myślenia, dla których człowiek 
jest rozciągnięty pomiędzy przypadkiem i konieczno- 
ścią. Jedno i drugie wyraża coś w rodzaju Losu, który 
tylko ubieramy w maskę wolnej woli czy naszego wy- 
boru. Te sposoby myślenia będą oczywiście akcento- 
wać moment przymusu, który nas popycha. Bardzo 
ciekawe jest to, że współczesna nauka w dużym stop- 
niu mówi językiem losu, odbierając w gruncie rzeczy 
człowiekowi wolność. Cały dyskurs genetyki, bioche- 
mii, mówiącej o feromonach i innych determinantach 





czy — na bardziej skomplikowanym ze społecznego 
punktu widzenia poziomie — socjobiologia.. . 
... | psychologia ewolucyjna... 
...to są wszystko nurty, które twierdzą, że mamy tylko 
złudzenie wyboru. W podobnym kierunku idzie psy- 
choanaliza, która mówi, że wybory człowieka są w du- 
żym stopniu zdeterminowane jego relacjami z rodzica- 
mi. Niezależnie od tego czy dzieje się tak na zasadzie 
podobieństwa czy opozycji. Paradoksalnie zatem sfera 
religijna okazuje się ostatnim bastionem przekonania, 
że człowiek zgodnie z własną wolą wybiera obiekt mi- 
łości. Zdroworozsądkowy — ale i o wiele mniej ekscy- 
tujący — pogląd jest taki, że pierwszy, fundamentalny 
wybór, który polega na rozbudzeniu pragnienia, doko- 
nuje się całkowicie poza naszą wolą. Natomiast to w jaki 
sposób my ten — mówiąc językiem religijnym — dar 
przyjmiemy jest już kwestią naszej woli. 
Przenieśmy naszą rozmowę na szerszy plan. Miłość, 
jako związek dwóch osób, zawsze, przynajmniej 
w początkowej fazie, skierowana jest przeciwko 
pozostałej części wspólnoty. Samo to zamknięcie, 
skupienie na drugiej osobie powoduje osłabienie 
związków z innymi. Chrześcijaństwo próbuje to 
oczywiście naprawić — agape i związany z nią akt 
woli jest zwrócony również do innych osób. Poza 
chrześcijaństwem jednakże, albo — tak jak u Greków 
- rozdziela się sferę miłości od sfery polityki, albo — 
tak jak to ma miejsce w konceptach rewolucyjnych — 
związana z miłością energia zostaje zwrócona 
przeciwko zastanym regułom społecznym. Być 
może dlatego właśnie miłość tak często uznawana 
jest za niebezpieczną. 
Współczesna nauka twierdzi, że miłość jest jedną 
z wielkich sił pozaspołecznych. Cokolwiek miałoby to 
znaczyć — nie wypowiadamy się na temat tego czy jest 
to, czy nie jest natura. Uważa się zarazem, że duża część 
społecznych wysiłków sprowadza się do prób ujęcia 
tych sił w struktury społeczne i stępienia czy nawet zli- 
kwidowania owego antyspołecznego ostrza, które tkwi 
w każdej sile pozaspołecznej. Nieprzypadkowo prze- 
cież — niezależnie od tego, z jaką kulturą mamy do czy- 
nienia — stera seksualna, sfera związków miłosnych jest 
zawsze otoczona silnymi normami, nakazami, zaka- 
zami i wszelkiego rodzaju tabu. Już sam fakt, że wy- 
bór obiektu seksualnego czy też obiektu miłości — i to 
znowu niezależnie od kultury — jest dość przypadko- 
wy, a często przecinający hierarchie społeczne i nor- 
my, które ustanawiają dane społeczeństwo, powoduje, 
że musi on być bardzo silnie obarczony zakazem. Część 
teorii antropologicznych mówi wręcz, że społeczeń- 
stwo zostaje ustanowione przez zakaz związany z fun- 
damentalną tendencją seksualną do wiązania się z ro- 
dzicami lub rodzeństwem (w pierwszym przypadku 
mamy do czynienia z myślą psychoanalityczną, w dru- 


gim — ze strukturalizmem w antropologii). Powoduje 
to, że wszyscy, którzy chcą zmienić społeczeństwo albo 
doprowadzić do rozpadu utrwalonych struktur spo- 
łecznych (ta tendencja jest obecna również w Weselu 
Figara), będą odwoływać się do miłości jako siły usta- 
nawiającej inny porządek. Dlatego momenty rewolu- 
cyjne zwykle są również momentami emancypacji sek- 
sualnej. Stało się tak i w wypadku rewolucji francuskiej, 
i w wypadku rewolucji bolszewickiej. Jednakże — co 
też jest bardzo charakterystyczne — rewolucje, które 
utrwalają swoją władzę stają się niesłychanie represyj- 
ne wobec seksualności. Powszechnie wiadomo, że sta- 
linowski Związek Radziecki był tak pruderyjnym kra- 
jem jak niewiele zachodnich społeczeństw 
burżuazyjnych. Nic więc dziwnego, że rewolucja sek- 
sualna wpisuje się w nurt myślenia o rewolucji perma- 
nentnej. Myśliciele, którzy podkreślają stałą tendencję 
społeczeństwa do stagnacji w hierarchicznym, upo- 
rządkowanym systemie (niemożliwym do przyjęcia 
z ich punktu widzenia), uważają, ze jedynym wyjściem 
byłoby podtrzymywanie ruchu ciągłej kontestacji i sub- 
wersji. Na tym właśnie polega ich zdaniem polityczna 
siła miłości (zwykle redukowanej tu do sfery seksual- 
nej), która zawsze podważa konstytuujący się ład. 
W związku z tym walka o swobody seksualne ustana- 
wia ów rewolucyjny ruch w jego fundamentalnym, in- 
dywidualnym przeżyciu. Takie ujęcie jest jednakże we 
współczesnej refleksji krytykowane jako cyniczne. Sla- 
voj Żiżek i Peter Sloterdijk twierdzą, że ciągła subwer- 
sja jako nowy porządek również prowadzi do powsta- 
nia społeczeństwa hierarchicznego. 
Jeśli mówimy o permanentnej rewolucji, to warto 
chyba wspomnieć legendę o Tristanie i Izoldzie. 
Napędem nie jest w niej jednak seksualność, tylko 
namiętność. Dlatego bohaterowie nie dążą do 
spełnienia - ich uczucia są podsycane przez 
przeszkody. Dlatego namiętność Tristana i Izoldy 
musi zwrócić się przeciwko całemu światu, ku temu, 
co poza ten świat wykracza. 
Zgoda, ale w tym micie fundamentem jest klasyczna 
wizja, w której miłość trwa tylko dzięki zakazowi. Ów 
zakaz istnieje po pierwsze jako porządek społeczny, któ- 
ry Tristan i Izolda muszą przełamać, żeby wejść w rela- 
cję namiętności. Po drugie jednak musi on być zbudo- 
wany narracyjnie — w postaci ciągu przeszkód, o którym 
pan mówi. Gdybyśmy pozwolili namiętności dojść do 
jej seksualnego spełnienia, utracilibyśmy jej dynamikę. 
To całkowicie inny przekaz niż teoria zwolenników per- 
manentnej rewolucji, którzy twierdzą, ze dynamikę re- 
wolucji pozwala utrzymać tylko moment seksualnego 
spełnienia. To przekaz, który kontestuje sens zakazu. 
Prawo albo ciąg wydarzeń, los, który zakazuje spełnie- 
nia jest tu w gruncie rzeczy niepotrzebny. Jest tylko re- 
presyjny, nigdy twórczy. 


Istnieje jeszcze inny model rewolucji, nie przez 
wszystkich wprawdzie uznawany za rewolucję, 

a mianowicie nazistowski. Ten przewrót był próbą 
stworzenia ładu opartego na rasistowskich 
wartościach. Seksualność została przez nazistów 
podporządkowana eugenice i poddana ścisłej 
kontroli. Rozkosz miała w tym schemacie ustąpić 
miejsca staraniom o właściwy materiał genetyczny. 
Zdecydowanie jestem zdania, że nazistowski przewrót 
był formą rewolucji, podjętą jednakże w imię funda- 
mentalnie innej filozofii niż rewolucje, których celem 
było zbudowanie królestwa niebieskiego na ziemi. 
Naziści jednak również chcieli zbudować 

królestwo niebieskie. 


I tu rodzi się problem władzy w relacji między 
kochankami. Często zwraca się uwagę, że zwykle 
jeden z nich podporządkowuje sobie drugiego. 
Problem utrzymania jedności połączonej z oddziele- 
niem po raz kolejny zwraca uwagę na związek miłości 
ze sferą społeczną i polityczną. Nieprzypadkowo kry- 
tyka społeczna podkreśla, że modele władzy rodzinnej 
zawsze z jednej strony odzwierciedlają modele władzy 
występującej w danym społeczeństwie, z drugiej zaś 
owe modele fundują. Dlatego krytyka patriarchalizmu 
jest z jednej strony krytyką stosunków rodzin nych, sto- 
sunków pomiędzy partnerami seksualnymi, z drugiej 
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byt naréd niemiecki czy tez rasa aryjska. Niezale- 
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rze, czy o całym narodzie lub rasie jako pewnej 


jedności, to podmiot zawsze jest całkowicie namiętności, (ረ agape ካው jest 


indywidualny. Fiihrer wyłania się z narodu nie- 
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ki jest uosobieniem czystości rasy aryjskiej, ale to 
jest ciągle jeden i ten sam podmiot. To zaś zaprze- 
cza idei miłości, to znaczy łączeniu czegoś, co jest indy- 
widualnie oddzielne. Fundamentalną ideą miłości – czy 
to seksualnej, czy to namiętności, czy agape — jest połą- 
czenie dwóch odrębnych bytów. Rewolucja nazistow- 
ska miała korzeń nietzscheański (mówię to, mimo że 
często broni się Nietzschego przed powinowactwem 
z nazizmem). Jej podstawą była idea indywidualnej 
mocy. Z tego punktu widzenia miłość jest niepotrzeb- 
na. Zastępuje ją hodowla istot, które będą najlepiej repre- 
zentować ową ideę mocy. Na tym właśnie polega eugeni- 
ka, w której nie ma miejsca na miłość, czyli łączenie tego, 
co różne, nie ma więc również miejsca na przełamywa- 
nie różnego rodzaju praw i porządków społecznych. 
Przypomina to kłopot z realizacją idei miłości u Don 
Juana. Wielość jego kochanek wcale nie jest bowiem 
przejawem poszukiwania różnorodności, 
odmienności. Ostatecznie każda z nich zostaje 
sprowadzona do poziomu zmysłowości. 
Dlatego Don Juan jest raczej figurą mocy niż figurą mi- 
łości. W gruncie rzeczy w swoich podbojach potwier- 
dza on sam siebie. Poprzez doświadczenie czy pragnie- 
nie kochanek afirmuje swoją uwodzicielską moc. Inny 
wielki uwodziciel, Casanova, sytuuje się na przeciwle- 
głym biegunie. O. ile Don Juan nie może niczego zna- 
leźć, bo zawsze jest sam ze sobą, o tyle Casanova bez 
przerwy kompletnie się gubi, ponieważ tak bardzo po- 
szukuje inności, że w końcu się w nią zapada. Gdyby- 
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caniu tego, co różne, to trze- 
i ono utrzymanie obu stron w ich 
rodzaju separację. 





strony atakuje stosunki społeczne i polityczne. Przy ta- 

kim postawieniu problemu rodzi się pytanie czy moż- 

na zrezygnować ze stosunków władzy w relacjach mi- 

łosnych. Obok pesymistycznego przeczenia, istnieją 

dwie utopijne odpowiedzi twierdzące. Jedna głosi, że 
można uzyskać taką jedność, która spowoduje, iż pro- 
blem władzy znika. Postuluje dążenie do osiągnięcia 
specyficznego rodzaju miłości, w którym kochankowie 
czują i myślą to samo. 

Ale wiąże się to zarazem z utratą tożsamości... 

...i zawsze powstaje pytanie czy nie popadamy 

w figurę Don Juana bądź Casanovy... 

...bądź Tristana. 

Drugi model wydaje się nie mniej utopijny i zakłada 
możliwość osiągnięcia idealnego partnerstwa. Twier- 
dzi, że można dojść do idealnej równości, w której moż- 
liwe jest takie, powiedziałbym, całkowicie procedural- 
ne ustalanie wspólnego stanowiska, gdzie żaden 
z partnerów nie dysponuje przewagą. 

To z kolei może rodzić problem nadmiaru 
racjonalności, kalkulacji rugującej sferę uczuciową 
ze związku. 

To bardzo częsty problem związków partnerskich. Part- 
nerstwo wymaga bowiem takiej ilości procedur, usta- 
leń dotyczących sposobu wspólnego funkcjonowania, 
że komplikuje się sfera emocjonalna. Wydaje się jednak, 
że we współczesnym świecie zachodnim czysto domi- 
nacyjne relacje są już niemożliwe. To znaczy są realne, 
ale postrzega się je raczej jako patologię niż jako coś, co 
może stać się wzorcem czy nawet normą. Nie ma więc 
chyba alternatywy, jesteśmy skazani na pewien rodzaj 





proceduralności i ciągłej negocjacji związanej z przyję- 
tymi regułami. Do jakiego stopnia potrafimy zachować 
przy tym inne treści miłości? Jest to problem eksploro- 
wany we współczesnej literaturze, filmie i teatrze. 
Temu partnerskiemu modelowi miłości przeciwstawić 
można równie silny, a może nawet silniejszy, sentymen- 
talny wzorzec miłości, obecny przede wszystkim w ko- 
mediach romantycznych. Tam miłość całkowicie wy- 
pełnia ludzkie życie. Jest jednak zupełnie niezależna od 
woli — jeśli ma się szczęście, to się przydarza. Po wielu 
perypetiach miłosna znajomość kończy się happy en- 
dem, czyli utrwaleniem związku, najczęściej małżeń- 
stwem. O dalsze losy bohaterów nie można już jednak 
pytać. Można tylko domniemywać, że poważny kryzys 
ponownie otwiera poszukiwania idealnego partnera/ 
partnerki z naiwnym przekonaniem, że tym razem bę- 
dzie inaczej. W ten sposób wpada się w model wieczne- 
go powrotu, trudno więc odnaleźć tu ów ideał połącze- 
nia tego, co odmienne. W sukurs przychodzą czasem 
pseudonaukowe techniki wzmagania doznań seksual- 
nych, sposoby na zatrzymanie partnera lub wywiera- 
nie korzystnego wrażenia. Wydaje się to jednak mało 
skuteczne. 
Z całą pewnością skuteczne nie jest. Świadczy o tym 
liczba rozpadów związków we współczesnym świecie. 
Warto zwrócić uwagę, że choć owe komedie określane 
są jako „romantyczne”, to jednak tę sentymentalną wi- 
zję miłości zdecydowanie trzeba odróżnić od miłości 
romantycznej. Ta ostatnia to wielka siła, która zmienia, 
a nawet destruuje zastany świat. Sentymentalna wizja 
miłości spełnia się zaś w ramach tego zastanego $wia- 
ta. Jest ona elementem mitologii świata mieszczańskie- 
go. Przypomina w tym bildungsroman - powieść eman- 
cypacyjną, w której podmiot pokonuje przeszkody, by 
w końcu stać się kimś wyemancypowanym i dorosłym. 
W tym momencie opowieść się kończy i nie wiemy co 
ów podmiot zrobi z tą dorosłością. W komediach ro- 
mantycznych takim podmiotem jest miłość, która się 
rodzi, potem przechodzi różne perypetie i w momen- 
cie, w którym uzyskuje dorosłość i spełnienie — porzu- 
camy ją. Nie myśli się o tym, co później, o całej tej pro- 
ceduralno-technicznej rzeczywistości, w którą miłość 
się wikła. Staje się to przedmiotem refleksji dopiero 
w XX wieku, dodajmy: refleksji dość pesymistycznej. 
Czy zatem nie przesadzamy z wagą przypisywaną 
miłości, z jej rolą w naszym życiu? 
Wszystko zależy od tego, jaką mamy wagę porównaw- 
czą. Bardzo trudno jest ustalić co jest ważne, bo we 
współczesnym społeczeństwie ważne może być wszyst- 
ko. Jedną z cech naszego świata jest to, że każdy z nas 
sam ustala hierarchię ważności. Można jednak powie- 
dzieć, że każda wizja, która jeden element życia czyni 
absolutnie decydującym dla fundamentalnego spełnie- 
nia się tego życia, może być podejrzewana o przecenia- 


nie tego elementu. To co mówię, wyraża jednak mą- 
drość arystotelesowską, mądrość równoważenia czyli 
złotego środka. Różnego rodzaju sposoby myślenia, któ- 
re mówią, że zawsze istnieje coś, co jest fundamental- 
ne, będą przekonywał y, iż z tego co fundamentalne wy- 
nika wszystko inne. 
A co z takim modelem miłości, w którym partnerowi 
nie obiecuje się dozgonnej wierności? Mówi się 
w nim o wzajemnej nauce kochanków, którzy po 
wygaśnięciu namiętności rozstają się w przyjaźni. 
Podkreśla się poszanowanie różnic między 
partnerami, którzy nawzajem się inspirują 
i zmieniają. Każdy związek ma przynosić nowe 
doświadczenia. Pytanie czy rzeczywiście 
doświadcza się za każdym razem czegoś nowego, 
czy też powraca do wciąż tych samych sytuacji? 
Przede wszystkim mamy tutaj ogromne ryzyko naśla- 
dowania modelu Don Juana albo Casanovy. Tego typu 
relacja bardzo często jest maską, pod którą skrywa się 
nieustanne przeglądanie się w sobie albo roztapianie 
w drugiej osobie. Jeśli jednak przyjmiemy, że realiza- 
cja takiego projektu jest możliwa, to wydaje mi się, że 
wyraża on utopijną wiarę w możliwość jedności. Wia- 
rę, że będziemy czuć i myśleć tak samo. Założeniem 
tego typu relacji jest przecież to, iż w pewnym - dość 
podobnym - momencie dojdziemy do wniosku, że już 
wyczerpaliśmy wzajemne wymiany i że możemy się 
rozejść. Otóż, zwykle wcale się tak nie dzieje. Nawet 
jeśli gdzieś tam na początku istnienia związku tego ro- 
dzaju umowa się pojawiła, zazwyczaj jedna ze stron 
bardziej się angażuje albo - mówiąc inaczej - dużo głę- 
biej wpuszcza tę drugą osobę w siebie i potem wcale 
nie chce jej wypuścić. W związku z tym pojawia się na- 
tychmiast różnica, różnica w tej podstawowej intencji 
bycia lub nie-bycia razem, wzajemnego poznawania 
lub nie-poznawania. Każdy związek musi się z tym li- 
czyć. Założenie zaś, które przyświecało temu, oparte- 
mu na wymianie, typowi związku negowało tę różni- 
cę, zakładało, że będziemy mieli tę samą intencję w tej 
sprawie. Od samego początku zakłada się więc ducho- 
wo-umysłową jedność kochanków, negując tym sa- 
mym różnicę między nimi. Mimo, że pozornie akcen- 
tuje się ową różnicę, podkreślając wolność, swobodę 
kochanków. W istocie jednak zakłada się, że jesteśmy 
tacy sami, a wcale nie jesteśmy. Ш 


Andrzej Leder - kierownik zespołu filozofii kultury 
w Polskiej Akademii Nauk, psychoterapeuta. 
Studiował medycynę i filozofię. Zajmuje się 
filozoficznymi założeniami kultury współczesnej oraz 
filozoficznie rozumianą kategorią losu 
indywidualnego. Autor kilku książek, między innymi 
Przemiana mitów druga oraz licznych esejów. 
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Wolfgang Amadeus Mozart * Le Nozze di Figaro 
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Roland BOE [pv 


Dyrygent niemiecki. Studiowat gre na fortepianie, kompozycje i dyrygenture. W latach 1996-99 byt korepetytorem so- 


listów w Oper Frankfurt, następnie pracował w Deutsche Oper am Rhein w Dusseldorfie; był asystentem Antonia 4 

pano na Festiwalu w Bayreuth, w Théatre de la Monnaie w Brukseli i londyńskiej Royal Opera House. W latach 200 

08 pełnił funkcję kapelmistrza w Oper Frankfurt, dyrygując z sukcesem m.in.: Cyganerig Pucciniego, Chowańszczyzną 
Musorgskiego, Sprzedaną narzeczoną Smetany (nowa inscenizacja), Spiewakami norymberskimi Wagnera, Kopciuszkiem 
Rossiniego | Balem maskowym Verdiego. Powraca tam regularnie na występy gościnne w nowej inscenizacji Łucji z Lam- 
mermooru Donizettiego czy wznowieniach Don Carlosa Verdiego i Arabelli R. Straussa. Współpracuje z takimi teatrami, 
jak: La Monnaie w Brukseli, Deutsche Oper Berlin, Royal Opera House Covent Garden, English National Opera, Szwedzka 
Opera K vska w Sztokholmie i Opéra National du Rhin w Strasburgu. W salach koncertowych występował z takimi 
orkiestrami, jak: Rundfunk Orchester des Bayerischen Rundfunks, Radio Sinfonieorchester Frankfurt, Filharmonia z Oslo, 
Orchestre Philharmonique Luxembourg, Scottish Chamber Orchestra, Orchestra di Santa Cecilia w Rzymie, Bournemo- 
uth Symphony Orchestra, London Symphony Orchestra oraz Orchestra of Opera North. Nagrywał dla EMI, Opera Kara 
(w obu przypadkach z zespołem Philharmonic Orchestra z Londynu) i BBC Scotland. W 2009 roku został dyrektorem 
muzycznym festiwalu Cantiere Internazionale dArte w Montepulciano, gdzie prowadzi koncerty symfoniczne i przed- 
stawienia operowe. W sezonie 2009/10 odniósł wielki sukces w nowych inscenizacjach Jasia i Małgosi Humperdincka 
w Bernie i Potajemnego małżeństwa Cimarosy w Opóra National du Rhin w Strasburgu oraz we wznowieniach Arabelli 


Straussa w Oper Frankfurt i Nizin d Alberta na scenie wiedeńskiej Volksoper. 








Keith Warner [REŻYSER] 


Jeden z najwybitniejszych reżyserów operowych. Studiował na Uniwersytecie w Bristolu. Od czasu debiutu w rodzin- 


nym Londynie w 1981 roku, wyreżyserował ponad sto pięćdziesiąt oper, sztuk teatralnych i musicali. Współpracuje 
z teatrami na całym świecie. Jest autorem inscenizacji m.in. takich dzieł, jak: Lohengrin w Bayreuth oraz Pierścień Nibe- 
lunga Wagnera w Royal Opera House-Covent Garden (sfilmowana przez BBC 2) i w New National Theatre w Tokio, Ka- 
mienny gość Dargomyżskiego, Werther Masseneta, Pajace Leoncavalla i Rycerskość wieśniacza Mascagniego w Staatso- 
per Berlin, Tosca i Manon Lescaut Pucciniego w English National Opera (gdzie w latach 1981-89 był zastępcą dyrektora), 
Don Giovanni Mozarta, Macbeth Blocha, Lear Reimanna, Obrót śruby Brittena w Theatre Royal de la Monnaie w Brukse- 
li, a także Potępienie Fausta Berlioza i Faust Gounoda w Dreźnie. W Covent Garden sukces odniosły jego produkcje: Woz- 
zeck Berga (wyróżniona nagrodą Laurence'a Oliviera dla najlepszej premiery operowej, 2003) oraz Pierścień Nibelunga. 
Aktywnie współpracuje z Operą we Frankfurcie, gdzie inscenizowat: Śmierć w Wenecji Brittena, Kopciuszka Rossiniego, 
Nocny lot i Więźnia Dallapiccoli, Leara Reimanna oraz The Tempest Adesa. Ścisła współpraca wiąże go także z Theater an 
der Wien, gdzie reżyserował m.in.: Macbetha Blocha, Don Giovanniego Mozarta, Flammen Schulhoffa, Orlanda Paladino 
Haydna, a ostatnio Katie Kabanowq Janáčka. Napisał dwie sztuki The Daughter i Those Who Return. Jest również autorem 
artykułów i wykładów dotyczących teatru, zwłaszcza wagnerowskiego. Od sezonu 2010/2011 pełni funkcję dyrektora 


artystycznego Duńskiej Opery Narodowej w Kopenhadze. 











Veil Robinson [ASYSTENT REŻYSERA] 


Asystent reżysera. Pierwsze doświadczenie sceniczne zdobył w wieku ośmiu lat jako ak- 
tor. Karierę reżyserską rozpoczął w 2002 roku w teatrze muzycznym, gdzie tworzył rów- 
nież choreografie. Zrealizował wiele klasycznych musicali autorstwa takich kompozytorów, 
jak: Leonard Bernstein, Rodgers i Hammerstein, Cole Porter oraz Cy Coleman. W 2008 roku 
wyreżyserował musical Stephena Sondheima Assassins, dobrze przyjęty na Fringe Festival 
w Edynburgu, a w 2009 roku wiele spektakli dramatycznych, także współczesnych. W tym 
samym roku stworzył nową adaptację powieści Jane Eyre Charlotty Bronte. W teatrze ope- 
rowym pracował jako asystent reżysera przy produkcji Don Giovanniego Mozarta w Wied- 
niu oraz Burzy Adesa we Frankfurcie. W 2009 roku artysta założył grupę performerską The 
Adam Street Singers z siedzibą w Londynie, gdzie mieszka na stałe. 


Amy Lane [ASYSTENT REŻYSERA] 


Asystent reżysera. Pracę w teatrze zaczynała jako inspicjent. Pracowała przy spektaklu An 
Inspector Calls w reżyserii Stephena Daldry'ego w The Garrick Theatre, w teatralnej dzielni- 
cy Londynu West End. Cztery lata spędziła na tournée z Diva Opera. Przez kolejne cztery 
lata była etatowym inspicjentem w Royal Opera House Covent Garden, gdzie pracowała 
przy ponad 30 tytułach. Karierę reżyserską rozpoczęła w 2008 roku jako asystent w Royal 
Opera House przy takich produkcjach, jak: Opera żebracza Pepuscha, Głosy przyszłości 
Arrabala, Tosca Pucciniego, Ludd i Isis Taylora oraz Carmen w 3D, która pojawi się w kinach na 
świecie na początku 2011 roku. Pracowała także przy takich spektaklach, jak: Wozzeck Berga 
(Royal Danish Opera), Showcase 2009 (National Opera Studio), Tosca Pucciniego (Welsh 
National Opera). Amy Lane jest także śpiewaczką (mezzosopran). Występowała w Royal 
Opera House, English National Opera, Opera Holland Park, British Youth Opera, $piewa- 
ła także w zespole Barry'ego Manilowa podczas koncertu na Wembley. Jest założycielką 
i dyrektorem artystycznym grupy Clockwork Opera. 





Boris Kudlička [SCENOGRAF] 


Scenograf, designer. Absolwent Akademii Sztuk Muzycznych w Bratysławie, odbywał staż w Aka- 
demii Sztuk Pięknych w Groningen. W 1995 roku rozpoczął współpracę z leatrem Wielkim – 
Operą Narodową w Warszawie. Od 1996 roku samodzielnie realizuje scenografię do spektakli. 
Stale współpracuje z kilkoma reżyserami. Wspólnie z Mariuszem Trelińskim od 1999 roku zre- 
alizował trzynaście spektakli operowych: Madame Butterfly, Króla Rogera, Otella, Don Giovan- 
niego, Oniegina, Dame pikową, Andrée Chenier, La Boheme, Orfeusza i Eurydykę, Borysa Goduno- 
wa, Jolantę, Aleka i Traviatę — głównie dla Opery Narodowej w Warszawie, ale także dla innych 
scen operowych (m.in. w Berlinie, Moskwie, Sankt Petersburgu, Waszyngtonie, Los Angeles, Tel 
Awiwie, Bratysławie i Walencji), które prezentowane były także podczas festiwali operowych: 
Edinburgh International Festival, Hong Kong Festival i w Tokio. Z Dalem Duisingiem zrealizo- 
wał Podróż do Reims Rossiniego i Gwałt na Lukrecji Brittena, Opowieści Hoffmanna Offenbacha 
dla Opery we Frankfurcie, Medeę dla opery w Enschede i Jasia i Małgosię Humperdincka w Ber- 
nie oraz Letoile Chabriera dla Staatsoper Berlin. Spektaklem Śmierć w Wenecji rozpoczął współ- 
pracę z Keithem Warnerem, by następnie stworzyć wspólnie: Leara Reimanna i Burzę Adésa dla 
Opery we Frankfurcie oraz Simona Boccanegrę Verdiego dla Opery w Strasburgu. Zaintereso- 
wania zawodowe Borisa Kudlićki nie kończą się na operze. Projektował on również dekoracje 
do filmów, spektakli teatralnych i koncertów. Razem z Andrzejem Kreutz Majewskim stworzy- 
li polski pawilon na Expo 2000 w Hanowerze oraz wnętrze polskiego pawilonu na Expo 2010 
w Szanghaju (wspólnie ze studiem architektonicznym WWA). Ważne miejsce w jego twórczo- 
ści zajmuje działalność wystawiennicza, był autorem m.in: Signals of Boris Kudlicka (2007), Pięk- 
ny jako ja (2009), Pasażerka (2010), Wizytówka Chopina (ze studiem WWA, 2010). W 2006 roku 
został odznaczony medalem Zasłużony Kulturze „Gloria Artis, przyznawanym przez polskie- 
go ministra kultury i dziedzictwa narodowego. W kolejnym roku zdobył Złoty Medal na Pra- 
skim Quadriennale 2007, a w 2008 roku otrzymał nominację na generalnego komisarza Pra- 
skiego Quadriennale 2011. W 2009 roku został nagrodzony па Słowacji za najlepszą scenografię 
do opery Orfeusz i Eurydyka. | 











Nicky Shaw [PROJEKTANTKA KOSTIUMÓW] 


Projektantka kostiumów. Studiowała projektowanie kostiumów i scenografii w Colleges of 
Art & Design w West Sussex i West Surrey. Pracowała przy takich produkcjach operowych, jak: 
Alcyna Haendla (Opera Theatre Company), Jolanta Czajkowskiego (Opera Holland Park), The 
World's Stage (gala w Royal Opera House), Koronacja Poppei Monteverdiego (Opera Theatre 
Company), Sprzedana narzeczona Smetany i Don Giovanni Mozarta (Mid Wales Opera), Songs 
of Li Po Harveya, Phaedra Henzego i Sdvitri Holsta (Aldeburgh Festival), Gwałt na Lukrecji Britte- 
na, Podróż do Reims Rossiniego, Więzień i Nocny lot Dallapiccoli (Frankfurt Opera), Medea Cheru- 
biniego (Nationale Reisopera), Makbet Verdiego (Theatre Royal de la Monnaie), Scoring a Centu- 
ry Blake a (Crescent Theatre), Przygody Lisiczki Chytruski Janáčka i Semele Haendla (British Youth 
Opera). Sztuki teatralne, przy których pracowała to m.in.: The Fantasticks (Duchess Theatre), Pi- 
casso's Women (Seoul Festival), Some People | Know Hovlanda (Bit Teatergarasjen), Picasso's Wo- 
men (Hong Kong, festiwale w Cork i Edynburgu), Three on a Couch (King's Head Theatre), Anyro- 
ad (The Bridewell Theatre), The Power of Darkness (The Orange Tree Theatre), La Nuit de Valognes 
i Woyzeck (Royal Shakespeare Company). Przygotowywała również projekty dla filmu i telewi- 
zji. Współpracowała jako konsultantka projektowa z Jasperem Conranem. 


Bogdan (30 ሰ [cHÓRWISTRZ] 


Chórmistrz, dyrygent i pedagog. Debiutował w Operze Śląskiej w Bytomiu (1977-82). Kierował 
chórami Filharmonii im. Józefa Elsnera w Opolu, Zespołu Pieśni i Tańca ,Slask", Akademii Mu- 
zycznej w Katowicach. Jest twórcą Zespołu Muzyki Dawnej All Antico (1976-86), specjalizujące- 
go się w wykonawstwie muzyki dawnej, a także Chóru Polifonicznego Sacri Concentus, dzia- 
łającego w latach 1993-98 przy Warszawskim Towarzystwie Muzycznym, z którym zrealizował 
cykl nagrań archiwalnych dla TVP2 pt. „Brzmienie sacrum — polska muzyka sakralna”. Kierowany 
przez niego w latach 1984-95 i ponownie od 1998 roku Chór Opery Narodowej, dzięki wzbo- 
gaceniu repertuaru o liczne dzieła oratoryjne i symfoniczne, odnosi sukcesy nie tylko na scenie 
operowej, lecz także na estradach koncertowych. Zespół nagrywał dla: EMI, Polskich Nagrań, CD 
ACCORD, Schwann Koch International, Studio Berlin Classic, CPO, a także TVP, ZDF, 3SAT, ARTE 
i Polskiego Radia. Bogdan Gola współpracuje regularnie z zespołami chóralnymi i filharmonicz- 
nymi w kraju. Prowadzi działalność pedagogiczną, którą rozpoczął w 1979 roku w Akademii Mu- 
zycznej w Katowicach. Od 1986 roku jest pracownikiem naukowym Uniwersytetu Muzyczne- 
go Fryderyka Chopina w Warszawie. W latach 1998-2004 był prodziekanem wydziału edukacji 
muzycznej, obecnie kieruje Katedrą Dyrygentury Chóralnej. W 2001 roku otrzymał tytuł nauko- 
wy profesora sztuk muzycznych. Laureat srebrnego medalu Zasłużony Kulturze „Gloria Artis”. 





John Bishop [REŻYSER ŚWIATEŁ] 


Projektant i reżyser świateł. Stworzył oryginalne dekoracje świetlne do ponad 150 oper, 
baletów i sztuk dramatycznych. Wśród nich są: Pierścień Nibelunga i Holender tułacz 
Wagnera, Peter Grimes Brittena, Le Revenant Gomisa, Don Giovanni, Cosi fan tutte i Wesele Figara 
Mozarta, Traviata, Falstaff i Luisa Miller Verdiego, Demon Juice Browna, Kopciuszek Ashtona, 
West Side Story Bernsteina, Przygody Lisiczki Chytruski Janaćka, Tosca Pucciniego, Jaś i Małgosia 
Humperdincka, Cyrulik z Bagdadu Corneliusa, Lukrecja Borgia i Roberto Devereux Donizet- 
tiego, Weronika Messagera, Samson Rameau, Kłusownik Lortzinga, The Wandering Scholar 
Holsta, Riders to the Sea Williamsa, Pimpinone Telemanna, Wesołe kumoszki z Windsoru 
Nicolaia, Cyrulik sewilski i Turek we Włoszech Rossiniego, Herkules i Semele Haendla, La Péri- 
chole Offenbacha, Fierrabras Schuberta, House of the Gods Plowmana, The Boy Who Kic- 
ked Pigs \Irvine’a, Jezioro łabędzie i Dziadek do orzechów Czajkowskiego, Kopciuszek, 
Piotruś i wilk Prokofiewa, a także prapremiera Scoring a Century Blake'a w reżyserii Keitha 
Warnera. Pracował dla takich teatrów, jak: Den Norske Opera (Oslo), Teatro Lirico Nacional (Ma- 
dryt), Teatro Municipal de Sao Paulo, English National Opera, Royal Opera House-Covent Gar- 
den, East London Dance, Welsh National Opera, Opera Northen Ireland, Lyric Theatre (Hammer- 
smith), Music Theatre Wales, Aldwych Theatre, Northern Ballet Theatre, Kijowski Balet Narodowy. 











Mariusz Godlewski оьз aims 


Baryton. Ukończył wrocławską Akademię Muzyczną w klasie Bogdana Makala. Jest laureatem 
Ogólnopolskiego Konkursu Wokalnego im. Franciszki Platówny we Wrocławiu (1996), VI Kon- 
kursu Wokalistyki Operowej im. Adama Didura w Bytomiu (2000), słowackiego Międzynarodo- 
wego Konkursu Wokalnego im. Imricha Godina (1999) oraz rumuńskiego Międzynarodowe- 
go Konkursu Wokalnego im. Hariclea Darclée (2003). Studiował u Leopolda Spitzera, Katherine 
Dagois, Rolando Paneraia i Zdzisława Krzywickiego. W roku 2002 zadebiutował na scenie Те- 
atru Wielkiego-Opery Narodowej (Peleas w operze Debussy'ego Peleas i Melizanda). Wykonu- 
je lirykę wokalną Schuberta i Brahmsa oraz niemiecką i angielską muzykę baroku. Współpracu- 
je z Operą Wrocławską, Krakowską, Poznańską i Warszawską Operą Kameralną. Artysta ma na 
koncie takie partie jak: Peleas (Peleas i Melizanda), Guglielmo i Don Giovanni (Cosi fan tutte i Don 
Giovanni Mozarta), Oniegin (Eugeniusz Oniegin Czajkowskiego), Escarnillo (Carmen Bizeta), Таг- 
kwiniusz (Gwałt na Lukrecji Brittena), Marcello (Cyganeria Pucciniego), Homonay (Baron cygań- 
ski J. Straussa), Janusz (Halka Moniuszki), Adam (Raj utracony Pendereckiego), Roger (Król Roger 
Szymanowskiego), Scharpless (Madame Butterfly Pucciniego), Elio (Chopin Oreffice a), Rangoni 
(Borys Godunow Musorgskiego), Woodraven (The Mother of the Black-Winged Dreams Kulenty), 
Carlos (Ernani Verdiego), Dapertutto (Opowieści Hoffmanna Offenbacha). 





Károly SZEMETÓJY owsa armas 


Baryton. Studiował turystykę i zarządzanie w Szkole Handlu i Stosunków Międzynarodowych 
Uniwersytetu im. Macieja Korwina w rodzinnym Budapeszcie. Ukończył też studia wokalne 
w Escuela Superior de Canto de Madrid w klasie Manuela Cida. Brał udział w kursach mistrzow- 
skich u Teresy Berganzy, Roberta Scandiuzziego i Raula Jimeneza. Laureat | nagrody w konkur- 
sie ,Spiewacy Budapesztu” i | nagrody w konkursie ,Spiewacy Węgier”. W 2008 roku zdobył 
| nagrodę w Konkursie Wokalnym Jacinto Guerrery w Madrycie oraz || nagrodę w konkursie 
operowym Placida Domingo - Operalia. W jego dorobku znalazły się takie dzieła, jak: Luisa Fer- 
nanda Torroby (Vidal), Don Giovanni (rola tytułowa) oraz Cyganeria Pucciniego (Colline), Amahl 
inocni goscie Menottiego (Melchior) oraz Gianni Schicchi Pucciniego (rola tytutowa). Wystepo- 
wał z recitalami na festiwalach w Segovii, Granadzie, Toledo, San Sebastian. Partią Lawickiego 
w Borysie Godunowie Musorgskiego zadebiutował w madryckim Teatro Real (2007), następnie 
był Don Basiliem w Cyruliku sewilskim Rossiniego. W 2009 roku zadebiutował w Teatro Segura 
w Limie (Peru) wykonując partię Giorgia Germonta (Traviata). W sezonie 2009/10 wystąpił w Je- 
nufie i Andrei Chénier w Teatro Real w Madrycie. Pod dyrekcją Jesusa López Cobosa wykonał par- 
tię Villotta w operze Haydna La vera costanza. Latem 2010 roku brał udział w Festival del Medi- 
terrani w Walencji, występując w Salome R. Straussa pod dyrekcją Zubina Mehty. 


Wioletta CHOdOWICZ «a 


Sopran. Absolwentka Akademii Muzycznej we Wrocławiu w klasie śpiewu Agaty Młynarskiej. 
Zadebiutowała w poznańskim Teatrze Wielkim w 2002 roku jako Hrabina w Weselu Figara 
Mozarta. W latach 2003-08 w Operze Wrocławskiej wykonywała partie: Paminy w Czaro- 
dziejskim flecie Mozarta, Mimi w Cyganerii Pucciniego, tytułową w Halce Moniuszki, Micaéli 
w Carmen Bizeta, Agaty w Wolnym strzelcu Webera, tytułową w Hagith Szymanowskiego, Frei 
w Złocie Renu Wagnera. W Operze Narodowej w Warszawie debiutowała jako Halka w operze 
Moniuszki (2004). Kolejne kreacje na tej scenie, to: Maria w Wozzecku Berga (2006) i Donna Anna 
w Don Giovannim Mozarta (2006). Za osiągnięcia artystyczne w sezonie 2005/06 otrzymała Wro- 
cławską Nagrodę Muzyczną. Repertuar koncertowy artystki obejmuje m.in.: Requiem Faurégo, 
IX Symfonię Beethovena, Requiem Verdiego, Ill Symfonie, Piesi o nocy” Szymanowskiego, /// Sym- 
fonie „Pieśni żałosnych” Góreckiego, Vier letzte Lieder R. Straussa. W 2008 roku wraz z Polską Or- 
kiestrą Radiową i Łukaszem Borowiczem wykonała tytułową partię w koncertowej wersji opery 
Maria Statkowskiego. W następnym roku występowała w Operze Narodowej w Pradze (Tatia- 
na w Eugeniuszu Onieginie Czajkowskiego i rola tytułowa w Rusałce Dvoráka) oraz w Welsh Na- 
tional Opera w Cardiff (Maria w Wozzecku Berga). W 2010 roku kreowata role tytułowe w Rusał- 
ce Dvořáka (Teatr Wielki w Łodzi) i Katii Kabanowej Janáčka (Opera Narodowa). 














Asmik Grigorian „л 


Sopran. Urodzona w Wilnie, ukończyła Państwową Szkołę Artystyczną im. Mikołaja Konstan- 
tego Ciurlionisa, a następnie kontynuowała naukę w Nicei u Geghama Grigoriana. Studiowa- 
ła też pod kierunkiem Ireny Milkeviciute w Litewskiej Akademii Muzycznej. Odbyła kurs mi- 
strzowski u Mirelli Freni (2008/09). W Teatrze Maryjskim w Petersburgu wykonywała partię 
Desdemony w Otellu Verdiego oraz Prilepy w Damie pikowej Czajkowskiego. Obie partie za- 
śpiewała też z BBC Philharmonic Orchestra pod dyrekcją Gianandrei Nosedy. Wśród wykony- 
wanych przez artystkę ról są: Violetta w Traviacie Verdiego, Micaćla w Carmen Bizeta, Cio-Cio- 
San w Madame Butterfly, Liu w Turandot oraz Mimi i Musetta w Cyganerii Pucciniego, a także 
Donna Anna w Don Giovannim Mozarta, którą kreowała w norweskiej inscenizacji Sir Jonatha- 
na Millera. Występowała z koncertami na Litwie i innych krajach europejskich z następującymi 
zespołami: Wileńskim Kwartetem Smyczkowym, Litewską Państwową Orkiestrą Symfoniczną, 
Litewską Orkiestrą Kameralną, Orkiestrą Kameralną „Kremlin”. Brała udział w festiwalach na Li- 
twie i w Rosji. W 2006 roku zadebiutowała w londyńskiej Wigmore Hall. 


Agnieszka TOMASZEWSKA susan 


Sopran. Studiowała w gdańskej Akademii Muzycznej i Universitat fur Musik und darstellen- 
de Kunst w Wiedniu pod kierunkiem Heleny Łazarskiej. Uczestniczyła w kursach mistrzow- 
skich Barbary Boney, Régine Crespin, Thomasa Hampsona. Otrzymała | Nagrodę w Miedzy- 
narodowym Konkursie Sztuki Wokalnej im. Ady Sari, Nagrodę dla Najlepszego Sopranu na 
Międzynarodowym Konkursie Moniuszkowskim (2010) oraz nagrodę Internationale Somme- 
rakademie der Universitat Mozarteum w Salzburgu. Śpiewała w Hamburskiej Operze Narodo- 
wej i Operze Krakowskiej. Wykonywała partie: Cleopatry (Juliusz Cezar), Adiny (Napój miłosny), 
Paminy (Czarodziejski flet), Musetty (Cyganeria). Występowała m. in. na Salzburger Festspiele, 
Die hamburger Ostertóne, Hamburger Mozartwochen, festiwalach Gdańska Wiosna i Gau- 
de Mater. W repertuarze posiada m. in.: Pasję wg św. Mateusza i Mszę h-moll Bacha, Requiem 
Mozarta, Mesjasza Haendla, Niemieckie requiem Brahmsa. Śpiewała w prapremierze operetki 
Szymanowskiego Loteria na mężów. Występowała pod batutą Zubina Mehty, Alfreda Eschwé, 
Wolfganga Helbicha, Tadeusza Kozłowskiego, Wojciecha Rajskiego, Petera Schreiera. Spiewata 
z takimi zespołami, jak: Kremerata Baltica, Musica Antiqua Kóln, Philharmoniker Hamburg, Isra- 
el Philharmonic Orchestra, a także z orkiestrami Filharmonii Bałtyckiej, Dolnośląskiej, Poznan- 
skiej. Za nagranie Stabat Mater Boccheriniego nominowana była do nagrody Fryderyk 2008. 





Katarzyna Irylnik suoro 


Sopran. Absolwentka warszawskiej. Akademii Muzycznej w klasie Haliny Słonickiej. Laureat- 
ka medalu „Magna Cum Laude". Otrzymała wiele nagród, m.in. na Konkursie im. Antonina 
Dvořáka w Karlowych Varach, Międzynarodowym Konkursie Wokalnym im. Stanisława Mo- 
niuszki w Warszawie, Konkursie Sztuki Wokalnej im. Ady Sari w Nowym Sączu. Finalistka kon- 
kursów wokalnych w Tuluzie i Bilbao. W repertuarze ma m. in. role w Carmen Bizeta, Fauście 
Gounoda, Traviacie Verdiego, Cyganerii i Turandot Pucciniego, Dydonie i Eneaszu Purcella, Cza- 
rodziejskim flecie Mozarta. W Teatrze Wielkim-Operze Narodowej debiutowała jako Zerlina 
w Don Giovannim Mozarta (2002). Występowała również jako: Lisette w La rondine Pucciniego, 
Prilepa w Damie pikowej Czajkowskiego, Kapłanka w Aidzie Verdiego, Papagena w Cza- 
rodziejskim flecie Mozarta, Musetta w Cyganerii Pucciniego, Basia w Zabobonie, czyli Kra- 
kowiakach i góralach Kurpińskiego, Micaëla w Carmen Bizeta. Wykonuje solo sopranowe 
w spektaklu baletowym Krzysztofa Pastora Kurt Weill. Wzięła udział w nagraniach Falstaffa 
Verdiego, Przygody króla Artura Bacewicz i bezdomnej jaskółki Laksa. Współpracowała z takimi 
dyrygentami, jak: Łukasz Borowicz, Valery Gergiev, Jacek Kaspszyk, Kazimierz Кога, Wojciech 
Michniewski, Grzegorz Nowak, Antoni Wicherek, Antoni Witoraz z reżyserami: Laco Adamikiem, 
Achimem Freyerem, Januszem Józefowiczem i Mariuszem Trelińskim. 














Wojtek Gierlach к 


Bas. Ukończył warszawską Akademię Muzyczną w klasie Kazimierza Pustelaka, otrzymując 
wyróżnienie „Magna cum Laude”. Laureat konkursów: im. Ady Sari (1999), w Bilbao (2000), 
Premio Caruso w Mediolanie (2001), im. Francisca Vińasa w Barcelonie (2004). Zadebiutował 
w 1999 roku rolą tytułową w Imeneo Haendla w Warszawskiej Operze Kameralnej. Śpiewał Fi- 
gara w Weselu Figara Mozarta w Teatro Piccinni w Bari oraz Argenia w Imeneo (Opera Ireland, 
Dublin). W operach Rossiniego wystąpił jako: Mustafa we Wloszce w Algierze (Lizbona, Minne- 
apolis, Ravenna), Alidoro w Kopciuszku (Festival d'Aix-en-Provence), Don Basilio w Cyruliku se- 
wilskim (Deutsche Oper Berlin), Lord Sidney i Don Profond w Podróży do Reims (Pesaro Rossi- 
ni Festival). Na naszej scenie kreował: Colline'a w Cyganerii, Raimonda w Łucji z Lammermooru, 
Alfonsa w Lukrecji Borgii i Escamilia w Carmen. Występował jako Timur w Turandot (Santa Cruz 
de Tenerife), Komandor w /! Dissoluto Punito Carnicera (Mozart Festival, La Coruna), Hrabia Ru- 
dolf w Lunatyczce Belliniego i Kreon w Medei Mayera (St. Gallen). Jego dorobek fonograficzny, 
to m.in.: Mirteo w Semiramidzie Meyerbeera, Zambri w Cyrusie w Babilonie, Faraon w Mojżeszu 
w Egipcie Rossiniego, Dourlinski w Lodoisce Cherubiniego, Domostaw w Duchu gór Spohra, Wo- 
jewoda w Marii Statkowskiego i Falke w Zemście nietoperza J. Straussa. Jego repertuar oratoryj- 
no-kantatowy obejmuje dzieła od barokowych po współczesne. 


Daniel Okultich eo 


Bas-baryton. Absolwent konserwatoriów w Cincinnati i Oberlin. Występuje ze znanymi ze- 
społami operowymi i orkiestrami w Europie i Ameryce Północnej na najznakomitszych sce- 
nach świata. Wykonywał takie partie jak: tytułowe w Don Giovannim i Weselu Figara Mozarta, 
Seth Brundle (The Fly Shora), Tezeusz i Demetriusz (Sen nocy letniej Brittena), Escamillo i Mo- 
rales (Carmen Bizeta), Swallow (Peter Grimes Brittena), Colline, Schaunard, Benoit i Alcindoro 
w Cyganerii Pucciniego, Inspektor Gert Osterland (Frau Margot Pasatieriego), Schlemil (Opo- 
wieści Hoffmanna Offenbacha), Blitch (Susannah Floyda), Bosman (Billy Budd Brittena), Laski 
(Król mimo woli Chabriera), Donald Gallup (The Mother of Us All Virgila Thomsona), Lew Niko- 
łajewicz (Guest from the Future Mela Marvina) i Nazarejczyk (Salome R. Straussa). Występo- 
wał też jako: Juniusz w Gwałcie na Lukrecji Brittena, Baron di Trombonok w Podróży do Reims 
Rossiniego, Żandarm i Dyrektor w Cyckach Tyrezjasza Poulenca, Capuletti w Romeo i Julii 
Gounoda, Bob w Starej pannie i złodzieju Menottiego, Тор w The Tender Land Coplanda. Laureat 
nagród: Singers Development Foundation, George London Foundation (2004), The Sullivan Fo- 
undation (2004), Joyce Dutka Arts Foundation (2004), Andrew White Memorial Award i Corbett 
Award (2006). Finalista przesłuchań regionalnych Metropolitan Opera (2000, 2001). Otrzymał 
Singers Development Fund (2003) oraz Canada Council Grant for Professional Musicians (2006). 





Anna Bernacka cevno 


Mezzosopran. W 2004 roku otrzymała dyplom z wyróżnieniem wrocławskiej Akademii Mu- 
zycznej w klasie śpiewu Ewy Czermak. W latach 2004-2007 studentka Carol Richardson-Smith 
w Hochschule für Musik und Theater w Hanowerze. Stypendystka Ministra Kultury i Dziedzic- 
twa Narodowego i Accademia Rossiniana 2010, laureatka Richard Wagner Stipendium Bay- 
reuth 2010. Finalistka Międzynarodowego Konkursu Wokalnego im. Stanisława Moniuszki 
w Warszawie (2010), Międzynarodowego Konkursu Wokalnego im. Antonina Dvoráka w Kar- 
lovych Varach (2003) oraz Il Ogólnopolskiego Konkursu Wokalnego im. Haliny Halskiej-Fijat- 
kowskiej we Wrocławiu (2003). Laureatka | nagrody Konkursu Wokalnego im. Stanisława Mo- 
niuszki w Białymstoku (1999). Uczestniczka kursów rnistrzowskich Teresy Berganzy, Christy 
Ludwig, Teresy Żylis-Gary, Heleny Łazarskiej, Ryszarda Karczykowskiego. W 2006 roku zadebiu- 
towała na scenie Oldenburgisches Staatstheater w Ariadnie na Naksos R. Straussa (Driada). Od 
2007 roku związana jest z Operą Wrocławską, gdzie wykreowała kilkanaście ról, m.in.: Cherubi- 
na w Weselu Figara Mozarta, Niklasa w Opowieściach Hoffmanna Offenbacha, Dorabelli w Cosi 
fan tutte Mozarta, Maryny Mniszek w Borysie Godunowie Musorgskiego, Magdaleny w Rigoletcie 
Verdiego. W 2010 roku w Teatrze Wielkim w Poznaniu śpiewała Jessike w Jutrze Bairda. W Operze 
Narodowej debiutowała partią Karczmarki w Borysie Godunowie Musorgskiego (2009). 





Verena GUNZ «ss 


Mezzosopran. Urodzona w Linzu w Austrii, studiowała na Uniwersytecie Muzycznym i Te- 
atralnym w Wiedniu na wydziale operowym pod kierunkiem Roberta Holla. Następnie do- 
łączyła do zespołu Międzynarodowego Studia Operowego w Gandawie (Belgia). Partie 
operowe wykonywane przez artystkę, to m.in.: Dorabella (Cosi fan tutte Mozarta), partia ty- 
tułowa w Kserksesie Haendla, Tisbe (Kopciuszek Rossiniego), Druga Dama (Czarodziejski flet 
Mozarta), Piaskowy Ludzik (Jaś i Małgosia Humperdincka), Ramiro (Rzekoma ogrodniczka 
Mozarta), Dziewczyna (Trouble in Tahiti Bernsteina), Dama (Makbet Verdiego), Conception (Go- 
dzina hiszpańska Ravela), Warwara i Fiektusza (Katia Kabanowa Janácka). Występowała na wie- 
lu scenach, m.in.Theater an der Wien, Wiener Volksoper, Schlosstheater Schónbrunn (Wieden), 
Klangbogen Wien, Wiener Musikverein, Vlaamse Opera Gent (Belgia). Brała udział w Glynde- 
bourne Tour oraz w wielu letnich festiwalach muzycznych. Współpracuje z takimi artystami, 
jak: Ameral Gunson, Lionel Friend i Phillip Thomas. Jako Sesto wystąpiła w koncertowej wer- 
sji Łaskawości Tytusa Mozarta, wykonywała też partię tytułową w Carmen Bizeta dla Streetwise 
Opera w Fortune Theatre w Londynie. 





Izabella KŁOSIŃSKA a... 


Sopran. Studiowała w Państwowej Wyższej Szkole Muzycznej w Warszawie. Debiutowała w war- 
szawskim Teatrze Wielkim, z którym po ukończeniu studiów związała się na stałe. W swoim do- 
robku posiada ponad 40 głównych ról operowych oraz bogaty repertuar oratoryjno-kantatowy, 
obejmujący dzieła od baroku po muzykę współczesną. Role, które kreowała w Operze Narodo- 
wej to, m.in.: tytułowa partia w Madame Butterfly, Mimi w Cyganerii i Liu w Turandot Puccinie- 
go, Roxana w Królu Rogerze Szymanowskiego, Violetta w Traviacie, Leonora w Mocy przezna- 
czenia, Elżbieta w Don Carlosie i Maria w Simonie Boccanegrze Verdiego, Małgorzata w Fauście 
Gounoda, Micaćla w Carmen Bizeta, Zofia w Kawalerze srebrnej róży R. Straussa, Maria w Maze- 
pie Czajkowskiego, Elwira w Don Giovannim i Hrabina w Weselu Figara Mozarta, Xenia w Borysie 
Godunowie Musorgskiego, Ewa w Raju utraconym Pendereckiego, Freia w Złocie Renu Wagnera. 
Zasłynęła jako wykonawczyni partii sopranowych w dziełach oratoryjnych Góreckiego, Kilara 
i Pendereckiego. Występowała w Amsterdamie, Hanowerze, Lipsku, Dreźnie, Berlinie, Hambur- 
gu, Zurychu, Bernie, Londynie, Glasgow, Watykanie, Seulu, Caracas, Sào Paulo, Detroit, Buffalo, 
Nowym Jorku, Osace. Ma w dorobku wiele nagrań płytowych oraz dla radia i telewizji. Została 
odznaczona Medalem Zasłużony Kulturze „Gloria Artis". Obecnie prowadzi działalność peda- 
gogiczną na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. 


Anne Marie OWENS nace... 


Mezzosopran. Urodziła się w South Shields (Wielka Brytania). Studiowała w Guildhall School of 
Music & Drama u Laury Santi oraz w National Opera Studio. Zadebiutowała w partii Pani Quic- 
kly w Falstaffie Verdiego w Glyndebourne Touring Opera. W English National Opera wykonywa- 
ła m.in. partie: Aneżki (Dwie wdowy Smetany), Arcykaptanki (Westalka Spontiniego), Marfy (Cho- 
wanszczyzna Musorgskiego), Baby Jagi (Rusałka Dvořáka) oraz Berthy (Blond Eckbert Judith Weir). 
Współpracowała z Royal Opera House Covent Garden, Glyndebourne, Scottish Opera, Welsh 
National Opera, Opera North, Opéra National de Paris, Theatre Royale de La Monnaie, Opéra 
de Lausanne, New York City Opera, Arizona Opera, Lyric Opera of Chicago, Opera di San Car- 
Іо, Komische Oper Berlin, Bayerische Staatsoper, Opera Australia. Jej repertuar obejmuje m.in. 
partie: Brangeny (Tristan i Izolda) oraz Wenus (Tannhäuser) Wagnera, Amneris (Aida Verdiego), 
Herodiady (Salome R. Straussa). Ponadto śpiewała takie partie, jak: Morozowa (Oprycznik Czaj- 
kowskiego) w Cagliari, Madelon (Andrea Chénier Giordana) w Scottish Opera, Baba Jaga (Rusał- 
ka Dvořáka) w Opera Australia, Opera North i Grange Park Opera, Herodiada (Salome) w Santa 
Fe Opera, Marcelina (Wesele Figara Mozarta) w Grange Park Opera, Azucena (Trubadur) w Welsh 
National Opera. Ostatnio wykonywała partie: Ciotki (Peter Grimes Brittena) w Neapolu, Mary (Ho- 
lender tulacz Wagnera) w London Lyric Opera, Fryki (Złoto Renu Wagnera) w Nationale Reisopera. 











1 Max АП 


Tenor. Absolwent Uniwersytetu Kyung-Hee w Seulu i Wyższej Szkoły Muzycznej w Kolonii. 
Laureat Konkursu Młodych Talentów (Seul, 2001), Koreańskiego Konkursu Śpiewaków (Seul, 
2003), Międzynarodowego Konkursu Wokalnego Belvedere (Wiedeń, 2005), Miedzynarodo- 
wego Konkursu Wokalnego im. Paula Lincke (2007), Międzynarodowego Konkursu Schloss 
Rheinsberg (2008) i Międzynarodowego Konkursu Jakuba Pustiny (Czechy, 2010). Brał udział 
w kursach mistrzowskich Richarda Bahrulla i Kwang-Chul Younna na Uniwersytecie Kyung- 
Нее w Seulu oraz Michale'a Hampe w Montepulciano (Włochy). Debiutował w Studio Ope- 
rowym przy Teatrze Miejskim w Seulu. W swoim repertuarze ma partie: Dancaira w Carmen 
Bizeta, Nemorina w Napoju miłosnym oraz Artura i Edgarda w Łucji z Lammermooru 
Donizettiego, Tamina w Czarodziejskim flecie i Don Ottavia w Don Giovannim Mozarta, Rodol- 
fa w Cyganerii i Rinuccia w Giannim Schicchim Pucciniego, Sandrina w Królu Teodorze w Wene- 
cji Paisiella, Carewicza i Guidona w Baśni o carze Sałtanie Rimskiego-Korsakowa, Księcia w Księż- 
niczce na ziarnku grochu Tocha, Fentona w Falstaffie, Rodriga w Otellu i Alfreda w Traviacie 
Verdiego. Występowałw Niemczech, Holandii, Belgii, Polsce, we Włoszech, na Słowacji i na Ukrainie, 
Artysta z powodzeniem wykonuje również repertuaroratoryjno-koncertowy, śpiewa m.in. Eliasza 
Mendelssohna, Requiem Mozarta, Małą mszę uroczystą Rossiniego i Requiem Verdiego. 


Paweł Wunder esio 


Tenor. Urodził się w Kazachstanie. W latach 1987-92 studiował w Konserwatorium im. Mi- 
kołaja Rimskiego-Korsakowa w Sankt Petersburgu. Debiutował jeszcze jako student; zwią- 
zany był z: Operą Wrocławską (1991-93), Operą Krakowską (1993-2000) i Operą Narodową 
w Ostrawie (2000-01). W Operze w Tel Awiwie wykonał partię Heroda w Salome Straus- 
sa (2008). Występował też w Belgii, Czechach, Danii, Francji, Holandii, Niemczech. W re- 
pertuarze operowym artysty znalazły się takie partie, jak: Don Josć w Carmen Bizeta, Ca- 
nio w Pajacach Leoncavalla, Pinkerton w Madame Butterfly, Cavaradossi w Tosce | Kalaf 
w Turandot Pucciniego, Bachus w Ariadnie na Naksos R. Straussa, Radames w Aidzie, Ric- 
cardo w Balu maskowym, Ismaele w Nabuccu Verdiego, Loge w Złocie Renu Wagnera i Max 
w Wolnym strzelcu Webera. Z powodzeniem wykonuje repertuar oratoryjny (Polskie Re- 
quiem Pendereckiego, Requiem Dvořáka i Verdiego). W Teatrze Wielkim-Operze Narodo- 
wej śpiewał rolę tytułową w Królu Ubu Pendereckiego (2003), Heroda w Salome Straussa 
(2004), Hermana w Damie pikowej Czajkowskiego (2004), Hauptmanna w Wozzecku Berga 
(2006). W 2007 roku wystąpił w poczwórnej roli Andresa, Cochenille'a, Frantza i Pitichinac- 
cio w Opowieściach Hoffmanna Offenbacha, w 2009 roku jako Szujski w Borysie Goduno- 
wie Musorgskiego, a w roku 2010 jako Tichon w Katii Kabanowej Janacka. 


Borys ŁAWTENIW oon cura 


Tenor. Urodził się w polskiej rodzinie we Lwowie. Studiował w tamtejszym Konserwatorium Mu- 
zycznym w klasie Romana Witoszyńskiego i Niny Czubarowej. Za namową Marii Fołtyn konty- 
nuował i ukończył studia w łódzkiej Akademii Muzycznej w klasie Jadwigi Pietraszkiewicz. De- 
biutował w 1994 roku na scenie łódzkiego Teatru Wielkiego w Kniaziu Igorze Borodina. Laureat 
międzynarodowych konkursów: Złotej Trombity w Truskawcu i Konkursu Wokalnego w Dusz- 
nikach Zdroju. Od 1995 roku jest solistą Teatru Wielkiego w Łodzi, gdzie wystąpił jako: Ottavio 
w Don Giovannim Mozarta, Ismaele w Nabuccu Verdiego, Remendado w Carmen Bizeta, Kape- 
lan w Dialogach karmelitanek Poulenca, Sportin' Life w Porgy and Bess Gershwina. W repertuarze 
ma również partie: Alfreda (Traviata Verdiego), Hrabiego Almavivy (Cyrulik sewilski Rossiniego), 
Leńskiego (Eugeniusz Oniegin Czajkowskiego) oraz Monostatosa i Tamina (Czarodziejski flet Mo- 
zarta). Występował pod batutą takich dyrygentów, jak: Tadeusz Kozłowski, Wojciech Michniew- 
ski, Marco Balderi, Yaacov Bergman, Andrea Licata. Śpiewał w spektaklach reżyserowanych m.in. 
przez: Gwenę Brendt, Adama Hanuszkiewicza, Wojciecha Cedrona, Gurama Meliwę, Mariusza 
Trelińskiego, Laco Adamika, Wiesława Ochmana. Występował wspólnie z Gwendolyn Bradley, 
Renato Brusonem, Salvatore Licitrą, Tizianą Bellavistą. W Teatrze Wielkim-Operze Narodowej 
zadebiutował w 2002 roku rolą Triqueta w Onieginie Czajkowskiego. 





Krzysztof Szmyt won cure 


Tenor. Ukończył Akademię Muzyczną im. Fryderyka Chopina w klasie Marii Halfter. Wyje- 
chał na stypendium wokalne do Wiednia (klasa Kurta Equiluza). Odbył kursy mistrzowskie 
w Innsbrucku u Renć Jacobsa. Jest laureatem wielu konkursów wokalnych (Mozartowski 
w Salzburgu, Belvedere w Wiedniu). Od 1982 roku jest solistą Opery Narodowej, równocześnie 
współpracuje z Warszawską Operą Kameralną oraz teatrami operowymi, m.in. w Krakowie i Wro- 
cławiu. Ma w swym dorobku główne partie w operach takich kompozytorów, jak: Czajkowski, 
Haendel, Mozart, Penderecki. Jego pasją jest muzyka oratoryjno-kantatowa. Występował pod 
batutą m.in.: Henryka Czyża, Agnieszki Duczmal, Milana Horvata, Edmonda Colomera, Vladi- 
mira Kranjcevicia, Jana Krenza, Jerzego Maksymiuka, Helmutha Rillinga, Jerzego Semkowa, 
Stefana Stuligrosza, Heinza Wallberga, Filippa Zigante. Ma w dorobku ponad 10 płyt solo- 
wych i zespołowych. W 1999 roku wykonał Requiem Mozarta z Orchestre National de France 
na koncercie związanym z obchodami 150. rocznicy śmierci Chopina. Ostatnio na naszej sce- 
nie śpiewał m.in.: partie Damazego w Strasznym dworze Moniuszki, Roderiga w Otellu Verdie- 
go, Triqueta w Onieginie Czajkowskiego, Nataniela i Spalanzaniego w Opowieściach Hoffmanna 
Offenbacha, Gorenflota w Przysiędze Tansmana i Lekarza w Zagładzie domu Usherów Glassa. 
Od 2001 roku jest adiunktem na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. 


Dariusz Mache} ...... 


Bas. Absolwent warszawskiej Akademii Muzycznej w klasie Włodzimierza Zalewskiego. Brał 
udział w kursach mistrzowskich Ryszarda Karczykowskiego i Williama Mateuzziego. Laureat VI 
Konkursu Wokalistyki Operowej im. Adama Didura w Bytomiu. Od 1997 roku jest solistą War- 
szawskiej Opery Kameralnej. Współpracuje z Operą Bałtycką, Operą Krakowską oraz Wupper- 
taler Buhnen. Występował m.in. w: Oper Frankfurt am Main, Litewskiej Operze Narodowej, The- 
ater Koblenz, Wiener Kammeroper, Teatrze Wielkim w Poznaniu oraz Operze Śląskiej. Do jego 
osiągnięć należą m.in. role: tytułowa w Weselu Figara oraz Leporella w Don Giovannim Mozarta, 
tytułowa w Don Pasquale Donizettiego, $mierci w Cesarzu Atlantydy Ullmanna, Kacpra w Wol- 
nym strzelcu Webera oraz Don Bartola w Cyruliku sewilskim, Don Magnifica w Kopciuszku i Mu- 
stafy we Wioszce w Algierze Rossiniego. Uczestniczył w Rossini Opera Festival (Pesaro), Rossini 
in Wildbad (Niemcy), Maifestspiele (Wiesbaden), Warszawskiej Jesieni, Wratislavia Cantans. Brał 
udział w prawykonaniach oper: Katzelmacher Schwertsika (Wuppertal, 2003) i Iwony, księżniczki 
Burgunda Krauzego (Paryż, 2004). Występował w repertuarze oratoryjnym i pieśniarskim w Pol- 
sce, niemal całej Europie oraz w USA, Kanadzie, Chinach i Japonii. Ma na koncie liczne nagra- 
nia fonograficzne (Naxos, ROF, Bongiovanni, DUX, Polskie Radio). Płytę z jego udziałem, Musica 
Sacromontana, nominowano do nagrody Fryderyk (2010). 


Czesław Gałka ........ 


Bas. Urodził się w Sosnowcu. W 1984 roku ukończył studia wokalne w Akademii Muzycznej 
w Katowicach. Zajął m.in. | miejsce w Konkursie im. Jana Kiepury w Krynicy (1983), | miejsce 
w Ogólnopolskim Konkursie Wokalistyki Operowej w Bytomiu (1984) oraz || miejsce w kon- 
kursie wokalnym w 's-Hertogenbosch (1985). W 1981 roku ukończył kurs interpretacji muzy- 
ki oratoryjnej w Bayreuth, a w 1982 roku — kurs wokalny w klasie Pawła Lisicjana w Weimarze. 
Wtedy też zadebiutował jako Zbigniew w Strasznym dworze Moniuszki na scenie Państwowej 
Opery Śląskiej w Bytomiu, gdzie śpiewał w latach 1983-85. Od 1985 roku jest solistą Opery Na- 
rodowej. Ma w repertuarze m.in. partie: Rudolfa w Lunatyczce Belliniego, Surina w Damie pi- 
kowej Czajkowskiego, Elvira w Xerxesie Haendla, Stolnika i Dzięby w Halce, Zbigniewa i Skołuby 
w Strasznym dworze Moniuszki, Pimena w Borysie Godunowie Musorgskiego, Colina w Cyganerii 
Pucciniego, Faraona w Aidzie, Banka w Makbecie i Ferranda w Trubadurze Verdiego, Wykonywał 
też partie Maitre Luthera i Crespela w Opowieściach Hoffmanna Offenbacha (2007), Brandnera 
w Fauście Gounoda (2008), Astolfa w Lukrecji Borgii Donizettiego (2009) oraz Markiza D'Obigny 
w Traviacie Verdiego (2010). Wystąpił jako Stary Pasażer, Kapitan Oświęcimia i Steward w Pa- 
sażerce Weinberga. Dla Polskiego Radia i TVP nagrał pieśni Moniuszki, Karłowicza, Schumanna 
i schuberta. Wykonuje partie basowe w oratoriach i kantatach. 








Mieczysław Milun wono 


Bas. Ukończył Akademię Muzyczną we Wrocławiu, gdzie w latach 1980-90 byt wykładow- 
cą. Debiutowat partią Skotuby w Strasznym dworze Moniuszki na scenie Państwowej Ope- 
ry we Wrocławiu. Od 1986 roku związany jest z Teatrem Wielkim w Warszawie, w latach 
1988-1990 był solista Badisches Staatstheater w Karlsruhe. Za granicą wykonywał m.in. 
role: Kończaka w Księciu Ідогге Borodina (Staatsoper Wien, 1993), Bołkońskiego w Wojnie 
i pokoju Prokofiewa (Staatstheater Karlsruhe, 1990), Rocca w Fideliu Beethovena (Teatr Bol- 
szoj, 1992), tytułową w Don Pasquale Donizettiego (wersja filmowa, 1988). W Operze Naro- 
dowej występował m.in. w: Fideliu Beethovena (Rocco), Krakowiakach i góralach Stefanie- 
go (Miechodmuch), Onieginie Czajkowskiego (Griemin), Andrei Chénier Giordana (Schmidt, 
Dumas), Hrabinie (Chorąży), Halce (Stolnik) i Strasznym dworze (Skotuba) Moniuszki, Raju 
utraconym Pendereckiego (Moloch), Wojnie i pokoju Prokofiewa (Botkonski, Kutuzow), Ma- 
dame Butterfly (Bonza) i Turandot (Timur) Pucciniego, Włoszce w Algierze (Mustafa) Rossi- 
niego, Wyrywaczu serc Sikory (Ksiądz Pleban), Królu Rogerze Szymanowskiego (Archiere- 
ios), Aidzie (Faraon, Ramfis), Nabucco (Zaccaria), Otellu (Lodovico) i Rigoletcie (Sparafucile) 
Verdiego, Parsifalu (Titurel), Lohengrinie (Król Henryk), Zmierzchu bogów (Hagen) i Złocie 
Renu (Fasolt) Wagnera oraz Elektrze R. Straussa (Stary sługa). 


Ingrida GADOWA css 


Sopran. Urodziła się na Słowacji. Jest solistką Opery Bałtyckiej w Gdańsku. W 1993 roku zdoby- 
ła | nagrodę w Ogólnosłowackim Konkursie Pieśni Ludowej. Studiowała w Konserwatorium 
w Żylinie, Akademii Muzycznej w Bańskiej Bystrzycy i Akademii Muzycznej w Bydgoszczy w kla- 
sie śpiewu Hanny Michalak. Laureatka IX Międzyuczelnianego Konkursu „W kręgu słowiańskiej 
muzyki wokalnej” w Katowicach (2007), VIII Międzyuczelnianego Konkursu Wykonawstwa Pol- 
skiej Pieśni Artystycznej (2007), Ogólnopolskiego Konkursu Wokalnego im. Haliny Słoniowskiej 
w Dusznikach-Zdroju (2008), Konkursu Wokalnego im. Jana, Edwarda, Józefiny Reszków w Czę- 
stochowie (2009), IV Ogólnopolskiego Konkursu Wokalnego „Złote głosy Mazowsza“ oraz Let- 
niej Akademii Spiewu (Gdarisk-Sopot 2009). W repertuarze ma wiele dzieł oratoryjno-kantato- 
wych i cykli pieśni. Brała udział w koncercie akademickim poświęconym twórczości Mozarta 
w TVP Bydgoszcz. Występowała na VII Festiwalu Muzyki Klasycznej im. Adama z Wągrowca 
z chórem Maartensdijk z Holandii pod dyrekcją Berta van Stratena (Requiem Mozarta). W reper- 
tuarze operowym artystki znajdują się m.in.: partie Paminy oraz | Damy w Czarodziejskim flecie 
Mozarta, Hanny w Strasznym dworze Moniuszki, Belindy w Dydonie i Eneaszu Purcella, Małgosi 
w Jasiu i Małgosi Humperdincka, Ksenii w Borysie Godunowie Musorgskiego. W Operze Narodo- 
wej w Warszawie kreowała postać She w prapremierze opery Sudden Rain Aleksandra Nowaka. 


Justyna Samborska was». 


Sopran. Absolwentka warszawskiego Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w kla- 
sie Jolanty Janucik. Umiejętności wokalne doskonaliła na międzynarodowych kursach 
muzycznych współpracując z Anną Marią Ferrante, Christą Ludwig, Teresą Żylis-Garą oraz 
Francisco Araizą. Jest laureatką wielu konkursów, m.in.: | Ogólnopolskiego Konkursu Wo- 
kalnego im. Krystyny Jamroz (Kielce, III nagroda), VIII Międzyuczelnianego Konkursu Wy- 
konawstwa Polskiej Pieśni Artystycznej im. Edmunda Kossowskiego (Warszawa, Nagro- 
da Specjalna Programu 2 Polskiego Radia), IX Ogólnopolskiego Konkursu Wokalnego im. 
Haliny Słoniowskiej (Duszniki-Zdrój, Il wyróżnienie), | Królewskiego Festiwalu Wokalnego 
(Warszawa, wyróżnienie), VI Festiwalu Wokalnego „Belcanto” 2008 (Nałęczów, Złoty Sto- 
wik), IV Ogólnopolskiego Konkursu Wokalnego „Złote Głosy Mazowsza” (Warszawa, || na- 
groda i nagroda specjalna za szczególne predyspozycje estradowe). Jej bogaty repertuar 
zawiera arie operowe, operetkowe, pieśni, utwory sakralne oraz kompozycje współcze- 
sne. W 2008 roku kreowała partię Zofii w operze Halka (wersja wileńska) Moniuszki (Ra- 
dziejowice, Dom Pracy Twórczej ). W 2009 roku wzięła udział w „5 Classic Night 2009 Nuit 
Blanche” (Zurych). W 2010 roku wystąpiła na scenie narodowej jako Niosąca tren w Elektrze 
Richarda Straussa. Artystka prowadzi bogatą działalność koncertową w kraju i za granicą. 





Współpraca realizatorska 


Dyrektor techniczny: 
Janusz Chojecki 


Asystenci dyrygenta: 
Marta Kluczyńska, Wojciech Semerau-Siemianowski 


Asystenci reżysera: 
Jerzy Krysiak, Karolina Sofulak 


Asystenci scenografa: 

Joanna Kuś, Lilia Ostrouch (dekoracje), 

Wanda Radwan-Richard, Katarzyna Piotrowska (kostiumy), 
Dorota Kowalska (rekwizyty) 


Dyrygent chóru: 
Mirosław Janowski 


Pianiści korepetytorzy solistów: Renata Gniatkowska, Anna Marchwińska, 
Małgorzata Piszek, Małgorzata Szymańska 


Pianiści korepetytorzy chóru: 
Ewa Goc, Wioletta Łukaszewska 


Konsultacje językowe: 
Paola Larini 


Inspicjenci: 
Teresa Krasnodebska, Andrzej Wojtkowiak 


Kierownik statystów: 
Tomasz Nerkowski 


Dział produkcji środków inscenizacji: 
Mariusz Kamiński (kierownik), Tomasz Wójcik (dekoracje), Katarzyna Luboradzka (kostiumy) 


Kierownictwo obsługi sceny: 
Robert Karasiński, Andrzej Wróblewski 


Realizacja świateł: 
Tomasz Mierzwa, Stanisław Zięba 


Przygotowanie polskiego tekstu (przekład Stanisław Barańczak) na tablicę świetlną 
i jego emisja: Katarzyna Fortuna 


Realizatorzy dźwięku: 
Iwona Saczuk, Adam Ciesielski 


Produkcja: 
Izabela Just, Konrad Szpindler, Katarzyna Szybińska 
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wybór liderów biznesu 


Menedżerowie osiągający sukcesy wiedzą, że droga na szczyt jest ciężka 

i pełna niebezpieczeństw. W tej wędrówce niezbędny jest doświadczony 

i zaufany przewodnik. Magazyn Harvard Business Review Polska jest uznawany 
przez światowych liderów biznesu za najlepsze źródło wiedzy o zarządzaniu. 
Tworzony dla najbardziej innowacyjnych menedżerów i przez nich czytany, 
prezentuje pogłębione analizy i wskazówki, jak lepiej zarządzać, podpowiada, 
jak - krok po kroku - radzić sobie z nawet najbardziej nietypowymi sytuacjami 
biznesowymi i prezentuje konkretne doświadczenia firm w takich obszarach 
zarządzania, jak: przywództwo, motywowanie, strategia, marketing, relacje 

z klientem i finanse. Harvard Business Review Polska to niezbędny przewodnik 
po meandrach biznesu i magazyn, który po prostu wypada czytać. 


tel. 22 630 66 88 www.hbrp.pl 





— Jakość najbliższa naturze 
Ha rva rd Business Review Po Isk Ješli wysoka jakość druku jest dla Ciebie równie ważna jak dbałość o środowisko, wybierz papier Xerox Recycled. 


Wyprodukowany w 100% z makulatury, bez użycia wybielaczy optycznych, pozwala dbać o ekologię na co dzień. 
Xerox Recycled jest ekonomiczny i wszechstronny, nadaje sie zarówno do drukarek laserowych, jak i atramentowych. 
Przekonaj się, że Twój biznes może być przyjazny środowisku. 


801 081 081* 
xerox.com 
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Ls Ready For Real Business XGf OX e 


whee Dy as - 
B gee чт 4 1 \ 5 ኤ 
USINESS 2 Poniedziałek = TM 00029.00 7.00, koszt polgtzenid-wg taryfy TMojego operatora 


° 7 
Review © 2010 XEROX CORPORATION. Wszystkie prawa zastrzezone. XEROX®; XERDX and Design oraz Ready For Redl Business sq Zhakargi 
POLSKA handlowytai-Zasteezghymi ptzeZ Xerox Corporation na terenie $tariów Zjednoczonyćh oraz/lub innych krajów. 
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ТАП!!! 


www lodzbiennale.com 


i realizujemy programy z zakresu Społecznej Odpowiedzialno- 


ści Biznesu. Dziękujemy za przyznane nam wyróżnienia | Zapew- 


Jako lider w branży reklamy zewnętrznej staramy się łączyć * Mecenas Kultury 2006 
wielkie możliwości ze szlachetnymi celami. Regularnie inspirujemy * Tytuł Business Superbrand 2007 
* Sponsor Roku Arts 8 Business 2007 


niamy, że będziemy wspierać polską kulturę. 


www.ams.com.pl 
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Najstarsze polskie czasopismo poswiecone muzyce poważnej 
Recenzje koncertów i przedstawień operowych, recenzje płyt 
Relacje z festiwali i konkursów, krajowych i zagranicznych 
Artykuły o sprawach nurtujących $rodowisko muzyczne 
Artykuly o pedagogice muzycznej i upowszechnieniu muzyki 
Materiaty historyczne 
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,Ruch Muzyczny” jest dwutygodnikiem, wychodzi 26 razy w roku, 
do nabycia w salonach Empiku, ksiegarniach muzycznych, 
w filharmoniach i teatrach operowych oraz w prenumeracie 


www.ruchmuzyczny.pl 
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TVN24 jest wyłącznym patronem telewizyjnym Teatru Wielkiego. 
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www.forbes.pl 








Odwiedź Forbes.pl już teraz. 
Poznaj analizy rynków i spółek, rekomendacje inwestycyjne, 
rankingi oraz oferty pracy dla menedżerów 


Forbes, Biznes z kazdej strony 
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Patroni medialni Teatru Wielkiego - Opery Narodowej 
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Sponsor i wykonawca plakatów i afiszy о) реғғеке 
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej 


W programie wykorzystano: 

Daniel Heartz, Mozart and Da Ponte, w:,The Musical Quarterly" (1995) 79 (4): s. 700-710, Oxford University Press 
Opisy postaci na stronach 8-15 na podstawie: 

Joahim Kaiser, Whos Who in Mozart's Operas: From Alfonso to Zerlina, Schrimer Books, Nowy Jork, 1987 


Zdjęcia: 
E. Krasucka, J. Mazurek, J. Multarzyński, A. Supryka, Archiwum Teatru Wielkiego, Archiwum Opery Wrocławskiej, 
prywatne zbiory artystów, Polska Agencja Fotografów „Forum Agencja East News. 


Opracowanie programu: Piotr Matwiejczuk (Polskie Radio) 
Kierownik Działu Literackiego: Marcin Fedisz 

Współpraca redakcyjna: Katarzyna Budzyńska, Iwona Witkowska 
Projekt graficzny / realizacja: Bożena Kalinowska / Jacek Wąsik 
Projekt plakatu / fotografia: Adam Żebrowski / Łukasz Murgrabia 


Druk: Sindruk 
Wydawca: leatr Wielki - Opera Narodowa, Warszawa 2010 
Cena programu i libretta: 25 zł 
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TEATR WIELKI 


OPERA 
NARODOWA 


Dyrektor Naczelny / General Director Waldemar Dąbrowski 
Dyrektor Artystyczny / Artistic Director Mariusz Treliński 
Dyrektor Polskiego Baletu Narodowego / Polish National Ballet Director Krzysztof Pastor 
Dyrektor Muzyczny / Music Director Tadeusz Kozłowski 


Lorenzo da Ponte 
Wersja polska Stanistaw Baranczak 


Wesele Figara 


Le Nozze di Figaro ve» 


Opera komiczna w czterech aktach -— ma. 


Mozart 





OSOBY 

HRABIA ALMAVIVA Baryton 

HRABINA ALMAVIVA Sopran 

ZUZANNA, jej pokojówka, narzeczona Figara Sopran 
FIGARO, lokaj Hrabiego Bas 

CHERUBINEK, paz Hrabiego Sopran 
MARCELINA, klucznica Mezzosopran 

BASILIO, nauczyciel muzyki Tenor 

DON CURZIO, sedzia Tenor 

BARTOLO, doktor z Sevilli Bas 

ANTONIO, ogrodnik Hrabiego, wuj Zuzanny Bas 
BARBARINA, jego córka Sopran 


Wiesniacy i Wieśniaczki, Goście, Myśliwi, Służba 
Rzecz dzieje się w zamku Hrabiego Almavivy 


AKT PIERWSZY 
SCENA PIERWSZA 


Pokoj, niekompletnie umeblowany; 
pośrodku fotel z wysokim oparciem. 
Figaro z miarką w ręku; 

Zuzanna w kapeluszu usadowiona przed 
lustrem. 


FIGARO 
(mierząc pokój) 


Cztery — 

siedem — 

osiem — 

dziewięć — 
osiemnaście — 
czterdzieści sześć. 


ZUZANNA 
(przymierzajac kapelusz) 


Tak mi tadnie w tym, ze nie wiem — 
mogłabym się sama zjeść. 


FIGARO 
Cztery... 


ZUZANNA 
Zobacz sam i powiedz, Figaro... 


FIGARO 
Siedem... 


ZUZANNA 
Zobacz sam i powiedz, Figaro... 


FIGARO 
Osiem... 


ZUZANNA 
Zobacz sam... 


FIGARO 
Dziewięć... 


ZUZANNA 
Zobacz sam: 
czy nie ładnie mi, kochanie? 


FIGARO 
Osiemnaście... 


ZUZANNA 
Czy nie tadnie mi, kochanie? 


FIGARO 
Czterdzieści sześć. 


ZUZANNA 

Zobacz sam i powiedz, Figaro: 
czy nie ladnie mi, kochanie? 
Co, kochanie? 


FIGARO 
Tak, mój skarbie, niesłychanie, 
mógłbym cię tyżkami jeść. 


ZUZANNA 
Zobacz sam... 


FIGARO 
Tak, mój skarbie. 


ZUZANNA 
Zobacz sam... 


FIGARO 
Wprost niestychanie! 


ZUZANNA 

Tak mi ladnie w tym, ze nie wiem, 
tak mi ladnie w tym, ze nie wiem — 
mogłabym się sama jeść... 


FIGARO 
Tak mój skarbie, niesłychanie, 
mógłbym cię łyżkami jeść... 


OBOJE 

| jeść, 

| jeść... 

Rozaniela mnie nastrój wesela — 

to, że dziś przed ołtarzem staniemy: 
czuję tyle radości i tremy, 

że czekania nie mogę już znieść. 


FIGARO 
Czekania... 


ZUZANNA 
Czekania... 


FIGARO 
Juz nie moge... 


ZUZANNA 
Juz nie moge... 


OBOJE 

Ze czekania nie mogę już znieść, 
nie mogę znieść, 

nie mogę znieść, 

że czekania nie mogę już znieść! 


ZUZANNA 
Co tam mierzysz na ziemi, 
miły mój, tak zawzięcie? 


FIGARO 

Pan Hrabia nam w prezencie 
dał, jak wiesz, łóżko — 

więc, moja duszko, 
sprawdzam, 

czy się zmieści. 


ZUZANNA 

Co, w tym pokoju? 
FIGARO 

Wiasnie: 

pan go taskawie dal nam 
na zamieszkanie. 


ZUZANNA 
O nie, niedoczekanie! 


FIGARO 
Dlaczego nie chcesz? 


ZUZANNA 
Bo wiem, czego pan chce. 


FIGARO 


Jeżeli wiesz coś — wtajemnicz i mnie. 


ZUZANNA 
Nie, nie zamierzam 
popsuć ci dzisiaj humoru. 


FIGARO 

A jednak powiedz: 

skąd tak wiele oporu? 
Skąd ta niechęć tak nagła 
i przedziwna. 


ZUZANNA 
Stad, ze Zuzanna nie jest, 
jak ty, naiwna. 


FIGARO 

Ale 

czy to nie zdrowo i naturalnie, 

jeśli sluga ma przy panu sypialnię? 


FIGARO 

Powiedzmy, że pani 

chce rozsznurować stanik: 
Din-din! 

Din-din! 

Wzywa ciebie i już — kłopot znikł. 
Powiedzmy, że pana 

kac męczy od rana: 

Don-don! 

Don-don! 

Ja klin klinem wybijam mu w mig. 


ZUZANNA 
Powiedzmy, ze Hrabia 
inaczej narozrabia: 
Din-din! 

Din-din! 

Ze cię wyśle o trzy mile stąd. 
Din-din! 

Don-don! 

| z usług skorzysta 

nie twoich oczywista, 
bo garderobianą... 


FIGARO 
Krzywdzący to sąd... 


ZUZANNA 
Ma obok... 


FIGARO 
Ten sad... 


ZUZANNA 
Za tą Ścianą... 


FIGARO 
To błąd! 


ZUZANNA 
Din-din! 


FIGARO 
Ten sad... 


ZUZANNA 
Don-don! 


FIGARO 
To btad! 


ZUZANNA 
Posłuchaj! 


FIGARO 
Nic nie mów! 


ZUZANNA 
Podobnych problemów 


nastręczy nam sporo przytulny ten kąt. 


FIGARO 
Okropnych problemów 
na pewno niemało wyłoni się stąd. 


ZUZANNA 
Na pewno 
niemato, 
niemało, 
niemało! 


FIGARO 

Problemów niemało wyłoni się stąd... 
Problemów niemało wyłoni się stąd... 
wyłoni się stąd! 


ZUZANNA 

Nastreczy niemato, niemalo, niemato 
niemało problemów nastreczy ten kąt, 
przytulny, przytulny ten kąt, 

nastręczy problemów 

nam niemało! 


ZUZANNA 
Nic nie mów; słuchaj, co powiem. 


FIGARO 
Mówże; czy coś się stało? 


ZUZANNA 

Jaśnie pan Hrabia 

stracił już sił niemało, 

polując na wiejskie ślicznotki; 
pomysł ma zatem nowy: 

nie wychodząc z pałacu, 
urządzi sobie łowy! 

| nie żona 

ma być przy tym lowiona... 


FIGARO 
Jeśli nie ona... 


ZUZANNA 
...to jedynie Zuzanna. 


FIGARO 
Co, ty? 


ZUZANNA 

Tak, nie kto inny; 

i Hrabia liczy, 

że w tych lowach dopnie swego, 
jeśli znajdzie się w pobliżu zdobyczy. 


FIGARO 
Brawo! 
No? Słucham dalej. 


ZUZANNA 

Stąd właśnie tyle task, 

stąd jego troska 

o wygody - tak twoje, jak i moje. 


FIGARO 
Z wdzięczności już 
ledwie na nogach stoję! 


ZUZANNA 

Poczekaj, 

bo to nie wszystko: 

Don Basilio, mój nauczyciel śpiewu, 
jego zausznik, 

Śpiewa mi co dzień nowe 

serenady w imieniu jaśnie pana. 


FIGARO 
Co za gnida 
niestychana! 


ZUZANNA 

A ty mySlales, 

ze Hrabia dal mi posag 
za twoją wierną służbę? 


FIGARO 
Tak sobie pochlebialem. 


ZUZANNA 

To wszystko po to, 

by móc ode mnie żądać 
pewnych względów, 

które pan, jako nasz dziedzic... 


FIGARO 

Jak to? 

Czy sam nie mówił: „Koniec 
z tym starym prawem”? 


ZUZANNA 
Tak, lecz przemyślał sprawę 


i chce je wznowić, poczynając ode mnie. 


FIGARO 

Brawo! 

Przyjemnie 

być kimś tak zaszczycony. ..! 
Uciech szuka nasz pan? 

O, znajdzie sporo... 


(Słychać dźwięk dzwonka.) 


Hrabina 
właśnie dzwoni. 


ZUZANNA 
Bądź zdrów, mój Fi-Fi-Figaro, 
muszę biec do niej. 


FIGARO 
Coś wymyślimy, rybko. 


ZUZANNA 
(Wychoazi.) 


Myśl, byle szybko! 
SCENA DRUGA 


(Figaro, sam, przechadza się żywo po 
izbie, zacierając ręce.) 


FIGARO 

Brawo, laskawy panie! 
Teraz dopiero 

cały sekret pojmuję 

i na wskroś widzę, 

jaki cel był w intrydze... 
Więc Londyn? Wyjazd? 
Ambasada? 

Ja — kurierem... 

A znów Zuzanna — 
tajną ambasadorową? 
Broń swych praw, powiedz cos, 
Figaro, rusz głową! 


FIGARO 

Do tańca, Hrabio, 
znalazłeś parę, 

do tańca Hrabio, 
znalazłeś parę — 
wezmę gitarę 

i będę ci gral, 
wezmę gitarę, 
będę ci grat, tak, 
będę ci grał, tak, 
będę ci gral. 

Do mego taktu 
poskacz z ochotą — 
ja zadbam о to, 
żebyś miał bal; 

do mego taktu 
poskacz z ochotą — 
ja zadbam o to, 
żebyś miał bal, tak, 
żebyś miał bal, tak, 


żebyś miał bal. 
A ja, 

a ja, 

aja, 

a ja, 

a ja 

ja za to — zato, za to, za to, zato, zato, 
za to 
arystokratą 
będę się bawił 
i w kułak śmiał! 


Tempem zawziętem, 
taktu tętentem, 
tańca tętniącym 


temperamentem 
wezmę w obroty go, 
żeby sie zgrzal, 
zeby sie zgrzal! 
Do tañca Hrabio, 
znalazle$ pare, 
do tanca Hrabio, 
znalazle$ pare — 
wezme gitare 

i Беде ci gral, 
wezme gitare, 
bede ci gral, tak, 
bede ci gral, tak, 
bede ci gral. 


(Wychodzi.) 
SCENA TRZECIA 


Bartolo i Marcelina (z kontraktem w dloni) 


BARTOLO 

| mówisz mi to dziś, 

na godzinę przed ich ślubem? 
Taką ważną nowinę? 


MARCELINA 

Drogi doktorze, ja nie tracę nadziei: 
udaremnienie związku 

to rzecz nadal możliwa, 

jeśli tylko ma się pretekst — 

a jak pretekst mam: 

oprócz tego kontraktu, 

obietnice, 

przysięgi... 

Dość już; 

trzeba się brać do naszej Zuzanny: 
pomanewrować nią sprytnie, 

by odrzuciła względy pana — 

on będzie chciał się zemścić, 
stanie po mojej stronie — 

Figaro wpadnie w moje czułe dłonie... 


BARTOLO 
(wyjmując z jej rąk kontrakt) 


Świetnie; 

pozostaw to mnie; 

uczynię wszystko, 

żeby rzecz się udała. 

Na stronie 

Tak, taką psotę lubię: 

wydać swą najstarszą służącą 

za łotra, który mnie raz przeszkodził 
w ślubie! 


BARTOLO 

Słodka zemsta, 

o, słodka zemsta! 

Kto ma rozum, zemstę ceni: 
gry wrogowie rozgromieni — 
jaki to ma niebiański smak, 
niebiański smak! 

O, mój sprycie! 

Zdołaj skrycie 

wcielić w życie 

mściwe plany — 

jeśli da się... 

Jeśli da się, 

o mój sprycie, 

zdołaj skrycie 

wcielić w życie 

mściwe plany — 

jeśli da się, 

miej w zapasie 

plan obmyślany — 

a złośliwy, że aż strach! 
Będę w kodeksach ryt, 
kruczki wyławiał z akt, 
wdychał szpargałów руі, 
aż znajdę jakiś fakt, 


jakis dwuznaczny punkt, 
jakiś nieznaczny błąd — 

całą strategię wywiodę stąd! 
Wywiode stad! 

Cala Sewilla 

wie, kto to Bartolo: 

ten hultaj Figaro 

pójdzie pod sąd! 

Wychodzi 


SCENA CZWARTA 
Marcelina, później Zuzanna 


MARCELINA 

Zar w mym sercu nie kona 
i żywe są nadzieje... 

Ale oto i ona! 


(Wchodzi Zuzanna.) 
(na stronie) 


Jak promienieje — 
jakby w dłoń wzięła berło! 


(głośno) 


| jak tam, nasza perło? 
Więc to dziś wielki dzień? 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Jad pryska z buzi... 


MARCELINA 

Że też Figaro zechciał... 
Cóż, jak mówią Francuzi: 
„L argent fait tout”. 


ZUZANNA 

Ten akcent...! 

Te pretensje...! 

Z zawiści aż się trzęsie... 


MARCELINA 

wietnie, 
ma, o czym marzył 
wkrótce sam się przekona 
że Zuzanna to żona 
dla niego... 


ZUZANNA 
Lepiej stąd wyjść... 


MARCELINA 
...wrecz wymarzona! 


(Chcąc wyjść równocześnie, zderzają się 
w drzwiach.) 


MARCELINA 
(dygając uniżenie) 


О nie, nigdy w świecie: 
tyś przecie panna młoda. 


ZUZANNA 
(dygając uniżenie) 


Pierwszeństwo kobiecie 
wiek daje, nie uroda. 


MARCELINA 
Nie, nie, ty przede mną. 


ZUZANNA 
Nie, nie, ja po tobie. 


MARCELINA 
Nie, nie, ty przede mna. 


ZUZANNA 
Nie, nie, ja po tobie. 


OBIE 

Nie, nie, tak nie zrobie, 
nie, tak nie zrobie, 

nie, tak nie zrobie, 
unikne faux pas. 

Nie, nie, tak nie zrobie, 
nie, nie, tak nie zrobie, 
unikne faux pas. 


MARCELINA 
Zdrój wdzięku świeżego! 


ZUZANNA 
Tradycja wcielona! 


MARCELINA 
Pupilka Hrabiego! 


ZUZANNA 
Wzorowa matrona! 


MARCELINA 
Wręcz trudno znieść... 


ZUZANNA 
Budzi cześć... 


MARCELINA 
...IwÓj urok! 


ZUZANNA 
„..twój wiek! 


MARCELINA 
(wściekła) 


Czy raczysz nareszcie wejść? 
Już dzień, już dzień cały zbiegł. 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Staruszko, skończ wreszcie pleść, 


bo bierze mnie śmiech. 


MARCELINA 
(dygając uniżenie) 


Więc przejdź, drogie dziecię: 
tyś przecie panna młoda. 


ZUZANNA 
(dygajac unizenie) 


Pierwszenstwo kobiecie 
wiek daje, nie uroda. 


MARCELINA 
Zdrój wdzieku Swiezego! 


ZUZANNA 
Tradycja wcielona! 


MARCELINA 
Pupilka Hrabiego! 


ZUZANNA 
Wzorowa matrona! 


MARCELINA 
Wręcz trudno znieść... 


ZUZANNA 
Budzi cześć... 


MARCELINA 
„..twój urok! 


ZUZANNA 
„twój wiek! 


MARCELINA 
Czy raczysz nareszcie wejść? 
Już dzień, już dzień cały zbiegł. 


ZUZANNA 
Twój wiek, 
twój wiek, 
twój wiek! 


MARCELINA 
Czy raczysz nareszcie wejść? 
Już dzień cały zbiegł. 


ZUZANNA 

Staruszko, skończ wreszcie pleść, 
bo bierze, 

bo bierze mnie śmiech. 


MARCELINA 
Czy raczysz nareszcie wejść? 
Już dzień cały zbiegł. 


(Wychodzi, rozwścieczona.) 
SCENA PIĄTA 
Zuzanna, później Cherubinek 


ZUZANNA 

A idz, nadete zero, 

podstarzata megiero! 

Dama z klasa, doprawdy: 
książek tyle czytała — prawie trzy! 


CHERUBINEK 
(wbiegając) 


Och, Zuzanno, to ty? 


ZUZANNA 
A ja; o co ci chodzi? 


CHERUBINEK 
Ach, tragedia! 
Coś strasznego! 


ZUZANNA 
Tragedia? 
Cóż takiego? 


CHERUBINEK 

Pan Hrabia wczoraj 

przyłapał mnie w pokoju Barbariny — 
i wyrzuca mnie z domu; 

jeżeli u Hrabiny, 

mojej cudnej bogini, 

nie da się po kryjomu 

wyprosić łaski — 

stracone, Zuziu, oczu twoich blaski! 


ZUZANNA 

Moich oczu, powiadasz? 

Jak to, 

to juz nie Hrabinie patrzysz w oczy, 
w sekrecie wzdychasz nie do niej, 
ale do mnie? 


CHERUBINEK 

Ach, uwielbiam i czczę ją nieprzytomnie! 
Zazdroszczę Ci, 

że możesz ją widzieć, kiedy zechcesz; 
że ubierasz ją rano, 

że rozbierasz wieczorem, 

że ma w tobie towarzyszkę 
bezustanną... 

Och, być Zuzanną! 

Co tam masz? 

Pokaż, proszę! 


ZUZANNA 
(przedrzezniajac go) 


Ach, cudna wstazke 
i cudny nocny czepek 
twojej cudnej bogini. 


CHERUBINEK 
(wyrywajac jej wstazke) 


Och, daj! To mnie uczyni 
kimś najbogatszym w świecie. 


ZUZANNA 
(usiłując ją odzyskać) 


Oddaj tę wstążkę! 


CHERUBINEK 
(uciekając naokoło fotela) 


Tak drogą, 

tak cenną, 

tak drogocenną wstążkę? 
Nie oddam, choćbym miał 
zapłacić życiem! 


ZUZANNA 
(goniąc go, ale po chwili 
dając za wygraną) 


A cóż to za pomysły? 


CHERUBINEK 

Och, nic się nie bój! 

Zapłacę ci sowiciej: 

dam ci moją najnowszą piosenkę. 


ZUZANNA 
A co z tym skarbem zrobię? 


CHERUBINEK 

Możesz zaśpiewać pani, 

możesz i samej sobie, 

albo też Barbarinie, 

Marcelinie, 

każdej kobiecie, jaka się nawinie! 


ZUZANNA 
To juz Zupetny bzik, 
moj Cherubinie! 


CHERUBINEK 

Nie wiem sam, 

co mi jest, 

co ja robię, 

z winy dam 

ginie gdzieś 

moje zdrowie: 

widzę dekolt — i zimne mam dreszcze 
widzę kibić — i skroń pali żar. 
Samo słowo „kochanie” lub „serce” 
sprawie, że sie rumienię 1 wierce, 
a słowo „miłość”, 

gdy słyszę złowieszcze — 
pożądanie, pożądanie 

w żyły wlewa mi war. 

Miłość mnie tudzi we śnie, 
miłość mnie budzi wcześnie, 
jest w rzece, trawie, cieniu, 

w bukiecie i strumieniu, 

i w echu brzmi na nowo, 

aż wiatr to puste słowo 

porwie z gorących warg, 

porwie je z moich warg. 

Miłość mnie tudzi we śnie, 
Miłość mnie budzi wcześnie, 
jest w rzece, cieniu, 

bukiecie, trawie, 

strumieniu i stawie, 

i w echu brzmi na помо, 


aż wiatr to puste słowo 
porwie z gorących warg, 
porwie je z moich warg. 
To ból, 

to znów ekstaza, 

to ból, 

to znów ekstaza: 

słodki wir snów i skarg — 
i skarg — 

słodki wir snów i skarg! 


SCENA SZÓSTA 
Cherubino, Zuzanna, później Hrabia 


(Cherubino, opuszczając pokój, 
dostrzega nadchodzącego Hrabiego, 
wraca w popłochu i chowa się 

za fotelem.) 


CHERUBINEK 
Jestem zgubiony! 


ZUZANNA 
(pomagając mu się ukryć) 


Boże mój... 
to Hrabia... 
straszliwy pech! 


HRABIA 
Zuzanno, czemuś taka 
dziwnie zdenerwowana? 


ZUZANNA 

Signor... 

przepraszam pana... 

lecz... 

jeżeli... 

ktoś zobaczy... 

błagam, niech pan stąd idzie! 


(Hrabia rozsiada się w fotelu i bierze ją 
za rękę.) 


HRABIA 
Zajme ci tylko chwilę: 
słuchaj! 


ZUZANNA 
(wyrywając rękę) 


Nic nie chcę słyszeć. 


HRABIA 

Dwa słóweczka: 

już wiesz, 

że król mnie zrobił 
ambasadorem w Londynie? 
Otóż zabieram 

Figara tam ze sobą. 


ZUZANNA 
Signor, ja blagam... 


HRABIA 
(z czułością) 


Błagaj, moje ty cudo; 
a raczej, z wyżyn swojej władzy 
nade mną, 


(próbując znowu wziąć ją za rękę) 
nie proś, nie błagaj, 

lecz żądaj, 

rozkazuj! 


ZUZANNA 
(gniewnie) 


Dosyć tego, signor; 
ta cała władza 

życia mi nie osładza; 
całkiem odwrotnie! 


HRABIA 

Nie, nie, Zuzanno, 

nagrodze cie stokrotnie: 

zrozum, ja cie uwielbiam! 

Pewnie Basilio ci о tym mówil... 
Kochanie, 

tylko jedno spotkanie 

ze mna dzis w nocy, 

gdy pachna ogrody... 

a żądaj wtedy jakiej chcesz nagrody! 


BASILIO 
(za sceną) 


Przed chwilą tutaj był. 


HRABIA 
Basilio! 


ZUZANNA 
О nieba! 


НВАВ!А 
Zrób cos, 
niech tu nie wchodzi! 


ZUZANNA 
(w zupełnym popłochu) 


Mam tu pana zostawić? 


BASILIO 
(za sceną) 


Pewnie jest u Hrabiny: 
tak, tam go znajdę. 


HRABIA 
(wskazując fotel) 


Ukryję się, o, tu. 


ZUZANNA 
Nie, nie ma mowy! 


HRABIA 
Cicho; 
postaraj się go spławić. 


ZUZANNA 
O, ja 
nieszczęsna! 


(Hrabia usiłuje ukryć się za fotelem; 
Zuzanna staje pomiędzy Hrabią 

a Cherubinkiem; Hrabia próbuje usunąć 
ją z drogi. Korzystając z zamieszania, paź 
przemyka się nie zauważony i wskakuje 
na fotel; Zuzanna okrywa skulonego 
Cherubina szlafroczkiem.) 


SCENA SIODMA 
Ciz sami i Basilio 


BASILIO 
Witam cie, moja mata; 
nie wiesz, gdzie znajde Hrabiego? 


ZUZANNA 
Wiem tylko jedno: nie w tym pokoju! 
Niech pan stad idzie. 


BASILIO 
Nie tak predko, chwileczke: 
Figaro chciał z nim mówić. 


ZUZANNA 

On z Hrabią? 

Z kimś, kto go, bardziej niż pan sam, 
nie cierpi? 


HRABIA 
(na stronie) 


Cóż powie mój Basilio? 


BASILIO 

O, wcale nie: 

miłość do cudzej żony 

nie znaczy, 

że mąż ma być znienawidzony; 
a pan się w tobie kocha. 


ZUZANNA 

Wynocha! 

Nie chcę słyszeć 
tych obleśnych aluzji, 
lubieżnych namów: 
ile jeszcze pan razy 
to samo 

będzie pleść? 


BASILIO 

Hej, bez obrazy! 

Wszystko jest kwestią gustu: 
myślałem tylko, że jedno pojmiesz 

z moich pogadanek: 

ile wart jest kochanek 

pozbawiony pruderii, lecz roztropny — 
a nie ten pazik 

okropny! 


ZUZANNA 
Kto, Cherubinek? 


BASILIO 

Tak, Cherubinek, 

tak ten smarkaty Kupidynek, 
co się dziś od rana 

pętał pod twoimi drzwiami, 
pragnąc wejść... 


ZUZANNA 
(2 тоса) 


Zły języku, 
dosyć, bo mnie to brzydzi! 


BASILIO 

Czy to wina języka, 

że oko widzi? 

Ta jego pioseneczka... 
powiedz, tak między nami — 
życzliwy człowiek 

nie powtórzy nikomu — 

to dla ciebie 

czy dla pani? 


ZUZANNA 
(skonsternowana, na stronie) 


Ki diabeł mu to zdradził? 


BASILIO 

Skoro o tym mówimy: 

poucz także smarkacza, 

żeby przy stole tak się nieprzyzwoicie 
nie zagapiał w Hrabinę: 

jeśli Hrabia spostrzeże... 

W szale zazdrości — 

wiesz sama — 

to istne zwierzę. 


ZUZANNA 

Podty ktamco, 

umiesz tylko rozglaszac 
pomówienia i plotki! 


BASILIO 

Ja? Boże słodki! 

Jestem ledwie echem: 
mówić, co wszyscy mówią, 
ni słowa nie dołożę. 


HRABIA 
(wyłania się zza fotela) 


O czym więc „wszyscy mówią”? 


BASILIO 
(do siebie) 


Wybornie! 


ZUZANNA 
O Boze! 


HRABIA 

Co ja slysze?! 
Ten wyrostek 
chce mitostek 
i cudzych zon? 
On wyrostek — 
miłostek, 
cudzych żon? 


BASILIO 
Jaśnie panie. 
Niesłychanie 
ubolewam: 

to właśnie on. 


ZUZANNA 
Wielki Boze! 
Kto pomoze? 
Nie ma rady — 
tylko zgon! 


HRABIA 

A więc on, niedorostek, 
chce miłostek, 
cudzych żon? 


BASILIO 
Jaśnie panie. 
Niestychanie 
ubolewam: 

to właśnie on. 


ZUZANNA 
Wielki Boze! 
Kto pomoze? 
Kto pomoze? 


(na wpół mdlejąc) 


Nie ma rady — 
tylko zgon! 


BASILIO | HRABIA 
(podtrzymując ją) 


Co się dzieje? 
Ona mdleje, 
serce bije jej 
niby dzwon. 


(Niosą Zuzannę w stronę fotela.) 


BASILIO 
Tu ją złóżmy, jaśnie panie... 


ZUZANNA 
(budząc się i wyrywając z ich rąk) 


Gdzie ja jestem? 

Co za dranie! 

Precz z tapami, idźcie won! 
Powiadam: won! 


HRABIA 

Ratujemy cię z omdlenia: 
daj mi skarbie, 

tę słodką dłoń. 


BASILIO 
(złośliwie) 


Ratujemy 

cię z omdlenia: 
skąd się wziął ten 
niemiły ton? 


(do Hrabiego) 


Mam do pazia zastrzeżenia, 
lecz to tylko są podejrzenia. 


ZUZANNA 

Chytry francie 

i intrygancie, 

kraczesz jak gromada wron, 
gromada wron. 


HRABIA 
Miokos juz mi zdążył dopiec. .. 


BASILIO | ZUZANNA 
Biedny chłopiec! 
Biedny chłopiec! 


HRABIA 
Mlokos już mi zdążył dopiec... 


BASILIO | ZUZANNA 
Biedny chłopiec! 
Biedny chłopiec! 


HRABIA 
(sarkastycznie) 


Biedny chłopiec, 
biedny chłopiec: 
jutro ma opuścić dom. 


ZUZANNA 
Jak to? 


BASILIO 
Co? 


ZUZANNA 
Co? 


BASILIO 
Jak to? 


BASILIO | ZUZANNA 
Jak to? Co? 


HRABIA 

U twej kuzynki 

drzwi wczoraj były zamknięte, 
pukam, otwiera mi 

niezwykle sploszona Barbarina, 
jej wygląd, jej głos i mina 
każą mi przeszukać pokój... 
Róg obrusa 

gdy ujatem, 

nagle widzę: 

ktoś jest pod stołem! 


(Demonstruje to, o czym mówi, 
podnosząc szlafrok przykrywający 
skulonego w fotelu Cherubinka.) 


Kto? — rzecz jasna... 
Ha! Cóż to znaczy?! 


ZUZANNA 
O, dobry Boze! 


BASILIO 
(zachwycony) 


Niech to szatani! 


HRABIA 
Moja prawdomowna pani: 
teraz widze cie na wskros. 


ZUZANNA 

Cóż gorszego stać się może? 
Nie wiem, czy jest takie cos, 
czym jest to Cos. 


BASILIO 
Tak to bywa z piekno$ciami: 
rzecz to pospolita dość. 


BASILIO 
(do Hrabiego złośliwie) 


Mam do pazia zastrzeżenia, 
lecz to tylko są podejrzenia. 


HRABIA 
Moja prawdomówna pani: 
teraz widzę cię na wskroś, tak na wskroś! 


BASILIO 
Tak to bywa z pieknosciami: 
rzecz to pospolita dość, zwykła dość! 


ZUZANNA 

Cóż gorszego stać się może? 
O nie, o nie, 

nie wiem, czy jest 

takie COS, 

czym jest to CoŚ. 

Cóż gorszego stać się może? 
Nie wiem, czy jest takie coś, 
takie coś! 


HRABIA 
Basilio, pędź wprost do Figara, 
powiedz, że go wzywam: 


(Wskazując Cherubinka, który nie rusza 
się z fotela.) 


Niech sam zobaczy... 


ZUZANNA 
(żywo) 


| niech usłyszy: 
tak, biegnij! 


HRABIA 

Poczekaj! 

Co za czelność! 

Chcesz, żeby ujrzał 

jasny dowód twej zdrady? 


ZUZANNA 
Zdrady? 
Hrabio, chwileczke — bez przesady! 


HRABIA 
No, a paz - co tu robi? 


ZUZANNA 

Był ze mna, 

gdy posłyszał pana za drzwiami; 

a przyszedł do mnie, 

żeby prosić o wstawiennictwo u Hrabiny; 
sploszony tym, że go pan tu zobaczy, 
chciał się ukryć gdzieś — z czystej 
rozpaczy. 


HRABIA 
(wskazując fotel) 


Lecz po wejściu tu siadłem! 
Jakim zwiódł mnie fortelem? 


CHERUBINEK 
(bojaźliwie) 


Nim pan siadł, ja się kryłem za fotelem. 


HRABIA 
A gdy ja w tym samym celu... 


CHERUBINEK 
...za fotel, wtedy ja znów — na fotelu. 


HRABIA 
(do Zuzanny) 


Do licha — musiał więc słyszeć 
całe nasze paplanie! 


CHERUBINEK 
Usitowatem nic nie słyszeć, panie. 


HRABIA 
Ty łobuzie! 


BASILIO 
Pst, jakiś ttum się zbiera. 


HRABIA 
(silą stawiając Cherubinka na nogi) 


Stój, gdy do ciebie mówię, 
żmijo nieszczera! 


SCENA ÓSMA 


Ciż sami i Figaro oraz Wieśniacy 
i Wieśniaczki. 


(Figaro trzyma w ręku białą suknię. 
Wieśniacy | wiesniaczki, w białych 
strojach, sypią z koszyczków kwiaty 
pod stopy Hrabiego.) 


CHÓR 

Niechaj się ścielą 

niewinną bielą 

płatki różane, gdzie stąpa nasz pan. 
On kwiatki świeże 

w opiekę bierze, 

ma w poważaniu dziewiczy stan, 
ma w poważaniu dziewiczy stan. 
Niechaj się ścielą 

niewinną bielą 

płatki różane, gdzie stąpa nasz pan, 
dobry nasz pan, 

dobry nasz pan. 


HRABIA 
(zaskoczony, do Figara) 


A cóż to za komedia? 


FIGARO 
(po cichu do Zuzanny) 


Zaraz się zacznie; 
uważaj, CO się dzieje. 


ZUZANNA 
(po cichu do Figara) 


Trace nadzieję... 


FIGARO 

Signor, niech pan nie wzgardzi 
hotdem prostego ludu, 

bo się wziął z głębi serca. 
Zniósł pan obyczaj 


tak obmierzły dla zakochanej młodzi... 


HRABIA 
Tak, zniostem go, to fakt; więc? 
O co chodzi? 


FIGARO 

Pierwszy owoc mądrości pańskiej 
zbieram ja i Zuzanna: 

gotowe wszystko do naszego wesela; 
to dzięki panu 

to dziewczę zachowało 

swoja nieskalaną cześć; 

racz zatem, panie, 

przyozdobic ją symbolem cnoty. 


HRABIA 
(na stronie) 


Ty diable przebiegły! 
Podejmę twoją grę. 


(głośno) 


Dziękuję wszystkim 

za ten dowód uznania; 
ale nie zasluzylem 

na peany i hołdy; 
zmieniłem tylko zwyczaj 
zły i ponury, 

broniąc drogich mi cnót 
i praw natury. 


WSZYSCY 
Niech żyje, niech żyje, niech żyje! 


ZUZANNA 
(ztośliwie) 


Dobry pan! 


FIGARO 
| szlachetny! 


HRABIA 
(do Figara i Zuzanny) 


| liczcie na mnie 

przy ślubnej ceremonii: 

dajcie mi troche czasu: 

dziś jeszcze 

sproszę zewsząd więcej moich 
wiernych poddanych 

i wyprawie wam tu wesele. 


(na stronie) 
Marcelina też będzie. 
(głośno) 

Idźcie, przyjaciele! 


CHÓR 
(sypiąc resztę kwiatów) 


Niechaj się ścielą 

niewinną bielą 

płatki różane, gdzie stąpa nasz pan. 
On kwiatki świeże 

w Opiekę bierze, 

ma w poważaniu dziewiczy stan, 
ma w poważaniu dziewiczy stan. 
Niechaj się ścielą 

niewinną bielą 

płatki różane, gdzie stąpa nasz pan, 
dobry nasz pan, 

dobry nasz pan. 


(Wieśniacy i wieśniaczki wychodzą.) 


FIGARO 
Niech żyje! 


ZUZANNA 
Niech żyje! 


BASILIO 
Niech żyje! 


FIGARO 
(do Cherubinka) 


A ty nie wiwatujesz? 


ZUZANNA 
Biedaczek jest smutny: 
pan zbeształ go | wygnał precz z pałacu. 


FIGARO 
| właśnie dzisiaj? A za cóż? 


ZUZANNA 
W dzien naszego wesela! 


FIGARO 
Сау šwiat pana podziwia? 


CHERUBINEK 
(padajac na kolana) 


O, wybacz mi, signor! 


HRABIA 
Nie zasłużyłeś. 


ZUZANNA 
Przeciez to jeszcze dziecko! 


HRABIA 
No, co nieco juz dojrzał. 


CHERUBINEK 
Dojrzałem, owszem, 
i dosłyszałem, ale... 


HRABIA 
(Szybko podnosi go z klęczek.) 


No, no, 

dobrze, przebacze; 

i stać mnie też na gest: 
mam właśnie w pułku 
wakat dla młodego olicera: 
jedź tam natychmiast, 
czeka piękna 

kariera! 


(Zamierza wyjść, ale Zuzanna i Figaro 
go zatrzymują.) 


ZUZANNA I FIGARO 
Chociaż ten jeden dzień ... 


HRABIA 
Koniec rozmowy! 


CHERUBINEK 
(boleśnie wzdychając) 


Rozkaz, jadę, signor, 
jestem gotowy. 


HRABIA 
Możesz tylko ostatni raz 
objąć swoją Zuzanne. 


(Cherubinek bierze w objęcia 
skonfundowana Zuzannę.) 


(Hrabia na stronie) 
Zagranie nienaganne! 


(Hrabia i Basilio wychodzą.) 
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FIGARO 
Cóż, kapitanie, 
czeka nas pożegnanie... 


(do Cherubinka, po cichu) 
Chcę z tobą mówić, nim stąd wyjedziesz. 
(z udawaną wesołością) 


Jedź z Bogiem! 

Tak się nasz los odmienia: 
w dziwne strony nas woła 
głos przeznaczenia! 


FIGARO 

Dosyć już fruwań z kwiatka na kwiatek, 
zawodzenia pod oknem serenad, 
zakłócania snu dam i dzierlatek, 

i rumieńców i spojrzeń spod rzęs! 
Dosyć już kapelusza z piórami, 
pysznych strojów, kapryśnych nastrojów, 
planowania miłosnych podbojów, 
jakby szansa w tym była i sens! 
Dosyć już 

tych pióropuszy, 

kapeluszy, 

pysznych strojów, 

kapryśnych 

nastrojów! 

Dosyć już fruwań z kwiatka na kwiatek, 
zawodzenia pod oknem serenad, 
zakłócania snu dam i dzierlatek, 

i rumieńców i spojrzeń spod rzęs! 
Jutro armia cię zagarnia, 
zabijaków wylęgarnia: 

was | szabla, 

halabarda, 

mina diabla, 

mowa harda, 

helm na głowie 

lub brudna chusta, 

w górę nos, 

lecz kieszeń pusta! 

Zamiast dworskiej etykiety — 
pistolety i muszkiety; 

musztry w słocie, marsze w błocie, 
warty w mrozie i spiekocie, 

dzień w okopie, sen w namiocie, 
w ryku trąb i kul toskocie, 

w pocie czoła, w armat grzmocie — 
to cię, trzpiocie, czeka tam! 

Dosyć już 

tych pióropuszy, 

dosyć juz, 

kapeluszy, 

dosyć już 

pysznych strojów, 

dosyć juz 

kapryśnych nastrojów! 

Dosyć już fruwań z kwiatka na kwiatek, 
zawodzenia pod oknem serenad, 
zakłócania snu dam i dzierlatek, 

i rumieńców i spojrzeń spod rzęs! 
Armia zrobi triumfatora 

z amatora miłych dam! 


(Wszyscy wychodzą krokiem wojskowego 
marszu.) 


KONIEC AKTU PIERWSZEGO 
AKT DRUGI 
SCENA PIERWSZA 


Wystawnie urządzony pokój z wnęką 
i trojgiem drzwi. 


Hrabina sama. 


HRABINA 

Po co mi ten smętny banał; 
dola jednej z niechcianych żon? 
Chcę jak dawniej być kochana; 
jeśli nie — to wolę zgon, 

jeśli nie — to wolę zgon! 

Po co mi ten smętny banał; 
dola jednej z niechcianych żon? 
Chcę jak dawniej być kochana; 
jeśli nie — to wolę zgon, 

już wolę zgon; 

chcę jak dawniej być kochana — 
jeśli nie — to wolę zgon! 


SCENA DRUGA 


Hrabina, po chwili Zuzanna, 
jeszcze później Figaro 


HRABINA 
Chodź tu, moja Zuzanno, 
i dokończ tę historię. 


ZUZANNA 
(wchodząc) 


To był już koniec. 


HRABINA 
Więc cię kusił, namawiał...? 


ZUZANNA 

O, nasz pan Hrabia 

wymową nie uwodzi 

prostych dziewcząt — nie sądzę; 


łatwiej mu mieć ich wdzięki za pieniądze. 


HRABINA 
Czyżby mnie już nie kochał? 


ZUZANNA 
A jego zazdrość - to niby skąd? 


HRABINA 

Owszem, tak bywa dziś z każdym 
mężczyzną; 

sam z natury zdradliwy, 

z temperamentu — zwierzę, 

zarzuca nam, że kochamy nieszczerze! 
Lecz Figaro cię kocha, 

więc może mógłby... 


(Wchodzi ze śpiewem Figaro.) 


FIGARO 
La la la, lalala, la la la, la 
la la la, la la la, la la la. 


ZUZANNA 
Figaro, jesteś wreszcie; 
czekamy tak dlugo... 


FIGARO 
(niefrasobliwie) 


E, jaśnie pani, 

nie ma sensu się martwić. 

Bo, w końcu, o co chodzi? 

Nasz pan ma chętkę na moją Zuzię — 
brawo! 

A więc przywraca milczkiem 

to feudalne prawo, 

które sam był obalił. 

Po prostu trochę nam się 

rozfeudalil! 


HRABINA 
To hanba! 


ZUZANNA 
Co za dran! 


FIGARO 

To naturalna rzecz; 

tyle postępu było — czas 
na kroczek wstecz. 


ZUZANNA 
Czy skończysz mleć językiem? 


FIGARO 

Już nic nie powiem, 
całkiem jasne jest bowiem, 
co znaczy ta szarada; 

ta ambasada, 

ja w rozjazdach, 

Zuzanna zaś w Londynie... 
Hrabia, zły na nią, 

że nie chciała, aby w niej 
miał swoją tajną radczynię, 
ma zamiar z zemsty pomóc Marcelinie; 
oto cała historia. 


ZUZANNA 
Jak możesz mówić o czymś tak ponurym 
w sposób tak żartobliwy? 


FIGARO 

Czy nie dobrze, 

że mnie wciąż stać na żarty? 

Oto mój pomysł; 

przez Basilia prześlemy Hrabiemu bilecik 
z wiadomością o rzekomej 

nocnej schadzce. .. 


(do Hrabiny) 


...którą pani ma mieć z jakimś swoim 
amantem. 


HRABINA 

Onie, 

nie, nigdy! 

On jest taki zazdrosny! 


FIGARO 

Tym lepiej właśnie; 

tym tatwiej nam go będzie otumanić, 
omotać go 

i omamić, 

plan każdy udaremnić, 

obudzić podejrzenia, 

wbić mu do głowy to, że za każdy wybryk 
ja odpłacę tym samym, 

i to z nawiązką! 

W ten sposób straci czas i orientację 
i zanim zdoła znaleźć sposobność, 
aby nam w tym przeszkodzić, 


przyjdzie pora naszej weselnej ceremonii; 


na głowie stanie, 
a pokonać nas nie będzie w stanie! 


ZUZANNA 
No tak, 
lecz oprócz niego grozi nam Marcelina. 


FIGARO 

Spokojnie! 

Hrabiemu szepniesz na ucho, 

że dziś w nocy będziesz 

czekała nań w ogrodzie. 

Nasz Cherubinek, 

który za moją radą jeszcze nie wyjechał, 
przebierze się w strój panny 

i zagra rolę twoją, czyli Zuzanny; 

to jedyna metoda, aby nasz pan, 
przez panią zaskoczony, 

spełnił wszystkie żądania wiernej żony. 


HRABINA 
(do Zuzanny) 


Co ty na to? 


ZUZANNA 
Niezła myśl. 


HRABINA 
W tej sytuacji... 


ZUZANNA 
Może się powiedzie... 
Czy starczy czasu? 


FIGARO 

Hrabia teraz poluje 

i będzie w lesie 

jeszcze długo zapewne; 
do dzieła! 


(zbierając się do wyjścia) 


Nasz Cherubinek wnet tu się zjawi; 
wy załatwcie resztę spraw 
z tym trzpiotem. 


HRABINA 
A potem? 


FIGARO 

A potem... 

„Do tańca, Hrabio, 
znalazłeś parę; 
wezmę gitarę, 
będę ci gral, tak, 
bede ci gral, tak, 
bede ci gral”. 


(Wychodzi.) 
SCENA TRZECIA 
Hrabina i Zuzanna, potem Cherubinek 


HRABINA 

Tak mi przykro, Zuzanno, 

ze ten chlopaczek 

słyszał wszystkie 

okropne wymysły Hrabiego! 

Ach, nie wiesz nawet... 

Lecz czy ze swych przeżyć 

nie mógł wprost mnie się zwierzyć...? 
A gdzież jest ta piosenka? 


ZUZANNA 

Mam ja tu; 

niech nam ją zaśpiewa przy okazji. 
Cicho, 

ktoś idzie: on właśnie. 

Nasz pan oficer! 

Dlaczego pan nie wchodzi? 


CHERUBINEK 

Tak mnie przezywać...? 
O nie, to się nie godzi! 
To przypomina, 

że tracę moją panią, 

co była mi jak matka... 


ZUZANNA 
W dodatku gładka! 


CHERUBINEK 
(wzdychajac) 


Och... tak... piekna... 


ZUZANNA 
(przedrzeźniając go) 


Och... tak... piekna... 
Maly pochlebca! 
Za$piewaj te piosenkę, 
którą dałeś mi rano — 
tę dla pani pisaną. 


HRABINA 
Pisałeś sam? 


ZUZANNA 
(wskazujac na Cherubinka) 


O, prosze; 
rumieniec jak u niedorostej panienki. 


HRABINA 
(do Zuzanny) 


Ty mu do tej piosenki 
graj na gitarze. 


CHERUBINEK 
Dygocze caly z tremy, 
lecz skoro pani kaze... 


ZUZANNA 
Tak, kaze; 

no, już dość; 
koncertujemy! 


CHERUBINEK 

Ufam kobiecie, 

bo ona lepiej wie; 

wy mi powiecie; 

kocham czy też nie? 
Może wy mi odpowiecie; 
czy kocham, czy też nie? 
Oto symptomy, 

sens każdy ma, 

lecz niewiadomy 

komuś jak ja. 

Smak tajemniczy 

ma los mój zły; 

to szczyt słodyczy, 

to słone 12у. 

Zar jakby w ciele 

bez końca rósł; 

nim się spopielę — 

krew $cina mróz. 

Gdzieś może znajdę 
kres moich mąk; 

lecz jak tam zajdę, 

gdy ciemno w krąg? 
Wzdycham bezwiednie, 
klnę albo tkam, 

drżę, plotę brednie; 

co? — nie wiem sam. 
Trwogi mnie płoszą, 

łez parzy sol, 

lecz — jest rozkoszą 

ten czuły ból. 

Ufam kobiecie, 

bo ona lepiej wie; 

wy mi powiecie; 

czy tak czy nie? 

Może wy mi odpowiecie; 
czy tak, czy nie? 

Może wy mi odpowiecie; 
czy kocham, czy też nie? 


HRABINA 

Brawo! 

Głos masz wyborny! 

Nikt mi nie mówił, 

że tak umiesz zaśpiewać. 


ZUZANNA 

Jak na swój wiek, 

ten nasz kawaler umie sporo już. 
Słuchaj no, żołnierzyku... 

Figaro mówił Ci... 


CHERUBINEK 
Wszystko powiedział. 


ZUZANNA 
Popatrzmy tylko... COZ... 
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(Porównuje swój wzrost ze wzrostem 
Cherubinka.) 


Powinno nieźle wyjść. 
Dorównuję ci wzrostem... 
Zdejmij kubrak. 


(Ściąga z niego kaftan.) 


HRABINA 
(do Zuzanny) 


Co robisz? 


ZUZANNA 
Boi sie pani? 


HRABINA 
A gdyby ktoś tu wkroczył? 


ZUZANNA 

Przeciez nic sie nie dzieje. 
A zreszta, zamkne drzwi. 
No dobrze, 

a co zrobimy z włosami? 


HRABINA 

Skocz do alkowy, 

znajdziesz tam jakieś czepki. 
Prędko! 


(Zuzanna wchodzi do alkowy. Cherubinek 
zbliża się do Hrabiny tak, że rzuca jej się 
w oczy patent oficerski sterczący mu 

z kieszeni na piersi; Hrabina wyjmuje 

i rozkłada dokument.) 


Cóż to za papier? 


CHERUBINEK 
To mój patent. 


HRABINA 
Szybko go wystawiono! 


CHERUBINEK 
Dał mi go Don Basilio. 


HRABINA 
W tym pośpiechu 
nie pamiętał o pieczęci. 


(Zwraca dokument Cherubinkowi. 
Wraca Zuzanna 
z czepkiem.) 


ZUZANNA 
O pieczeci? A gdzie? 


HRABINA 
Na tym patencie. 


ZUZANNA 
Wielka mi rzecz — pieczęcie...! 
Proszę, jest czepek. 


HRABINA 
(do Zuzanny) 


Pośpiesz się 

z sukniami; 

jeśli Hrabia tu zajrzy 
to koniec z nami. 


(Zuzanna skłania Cherubinka do 
klęknięcia przed nią, w pewnej odległości 
od Hrabiny, która zasiada w fotelu.) 


ZUZANNA 


Chodź bliżej... klęknij... podnieś twarz... 
cierpliwie wszystko znoś, 
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cierpliwie, 
cierpliwie, 
cierpliwie wszystko znoś, 
cierpliwie wszystko znoś, 


(Sczesuje mu włosy na bok, potem bierze 
za podbródek i manewruje głową 
Cherubinka, aby sprawdzić efekt.) 


Sprawdzimy, czy się na coś zdasz, 
może zdziałamy coś. 

Zwróć głowę... jeszcze chwilki dwie... 
nie trzeba nawet dwu... 


(Czesany przez Zuzannę Cherubinek 
wpatruje się czule w Hrabinę.) 


Wprost na mnie spójrz, 
wprost na mnie spójrz, 
udawaj, że... 

udawaj, że 

Hrabiny nie ma tu. 
Zwróć głowę... jeszcze chwilki dwie... 
nie trzeba nawet dwu... 
wprost na mnie spójrz, 
udawaj, że 

Hrabiny 

Hrabiny, nie ma tu, 
Hrabiny nie ma tu. 
Teraz się nie wierć... 

a teraz głowę wznieś... 
cierpliwie znieś 
wszystko... 


(Naktada mu na głowę czepek Hrabiny.) 


Przypnijmy tutaj broszkę... 
Postawmy tak kołnierzyk... 
Wstań teraz, przejdź się troszkę; 
panienka czy zolnierzyk? 

Brak mi z emocji tchu! 

Panienka czy zotnierzyk? 

Brak mi z emocji tchu! 


(sotto voce do Hrabiny) 


Gdzie zniknął nasz lobuziak? 
Prześliczny widzę buziak! 

Te oczy! Ta figura! 

Ta skóra i fryzura! 

Tysiące kobiet taki ktoś 
przyprawi o brak snu! 
Tysiące on przyprawi o brak snu, 
niejedną damę biedną 
pozbawi snu, 

niejedną damę biedną 
pozbawi snu, 

niejedną z nas pozbawi snu, 
pozbawi snu, 

niejedną z nas pozbawi snu, 
pozbawi snu, 

pozbawi snu, 

pozbawi snu. 


HRABINA 
Dosyć już bzdur, Zuzanno! 


ZUZANNA 
Naprawde jestem o niego zazdrosna! 


(Bierze Cherubinka pod brode.) 


Spójrz no mi w oczy; 
i jakim prawem ktoś jest tak uroczy? 


HRABINA 
Skończ już tę dziecinadę; 


rękawy trzeba podwinąć tak, wyżej łokcia, 


jeśli naprawdę ma wyglądać 
po ludzku w sukni. 


ZUZANNA 
Tyle? 


HRABINA 
Nie, wyżej, o, tak. 


(Dostrzega wstazke, która Cherubinek 
zawiazal sobie na ramieniu.) 


Cóż to za wstążka? 


ZUZANNA 
Ach, skradł mi ją dziś rano. 


HRABINA 
Jest pokrwawiona! 


CHERUBINEK 

To głupstwo... 

sam nie wiem, jak to... 

zdaje się, że upadiem... 

skaleczyłem 

o kamień... to się zdarza... 

i zrobiłem z niej coś na kształt bandaża. 


ZUZANNA 

Zobaczymy; 

e, to nic... 

Mój Boze! 

To ramie jest bielsze od mojego, 
jak alabaster! 


HRABINA 

W alkowie znajdziesz plaster; 
przynieś go, ale zaraz; 

przydałaby się tu jeszcze jakaś maść; 
jest na komodzie! 


(Zuzanna Śpiesznie wychodzi. Hrabina 
spogląda na wstążkę. Cherubinek, 
klęcząc, wpatruje się w Hrabinę.) 


A co do wstążki... 

to cóż... 

ma ładny kolor... 

nie wyrzucę... zatrzymam ją... 


(Wraca Zuzanna i wręcza jej plasterek 
oraz nożyczki.) 


ZUZANNA 
Jest plaster; 
a czym przewiązać ramię? 


HRABINA 
Znajdź inną wstążkę, 
pasującą do tej sukni. 


(Zuzanna wychodzi drzwiami w głębi, za- 
bierając ze sobą kaftan Cherubinka.) 


CHERUBINEK 

Ach, 

poprzednia 

prędzej by mi pomogła! 


HRABINA 
O, nie! 
Ta znacznie lepsza! 


CHERUBINEK 

Lecz kiedy wstążka... 
wiązała włosy... 

lub dotykała skóry... 
osoby... 


HRABINA 
(przerywając) 


...całkiem obcej — 
zagoi wszelkie rany; 


tak uważasz? 
W dziedzinie magii to koncepcja nowa! 


CHERUBINEK 
Szydercze słowa 
i właśnie, gdy wyjeżdżam! 


HRABINA 
To naprawdę okropne! 


CHERUBINEK 
O, ja nieszczęsny! 


HRABINA 
(poruszona litością) 


Ty płaczesz! 


CHERUBINEK 

Czy Bóg 

nie może mnie uśmiercić! 
Może w ostatniej chwili, 
tuż przed zgonem, 
niedostępne te usta... 


HRABINA 
Bądź rozsądny; 
cóż to za mowa pusta? 


(Ociera oczy chusteczką.) 
(pukanie do drzwi) 


O serce — ty tak walisz? 
SCENA CZWARTA 
Hrabina, Cherubinek, Hrabia 


HRABIA 
(za drzwiami) 


Drzwi zamknięte? 


HRABINA 

To pan Hrabia; 

co począć? 

Paraliż! 

Ty tu, i bez kaftana, 

pierś rozchetstana — 

on widział ten liścik — 

on, tak strasznie zazdrosny! 


HRABIA 
(głośniej) 
Czy ty tam jesteś? 


HRABINA 
(w popłochu) 


Tak, sama... zupełnie sama. 


HRABIA 
Więc z kim rozmawiasz? 


HRABINA 
Och, z tobą... z tobą, oczywiście! 


CHERUBINEK 
Jedno tylko jest wyjście; 
musimy ukryć, że tutaj z panią byłem. 


(Chowa się w alkowie i zamyka 
za sobą drzwi.) 


HRABINA 
Nieba, wspomóżcie mnie i dajcie siłę! 


(Przekręca klucz w drzwiach alkowy, 
chowa go i biegnie otworzyć drzwi 
Hrabiemu.) 


SCENA PIATA 
Hrabina, Hrabia w stroju myśliwskim 


HRABIA 
(wchodząc) 


Cóż to ma być? 
Nie pamiętam, abyś kiedy 
zamykała się w izbie! 


HRABINA 
Ach, nie; lecz teraz 
chciałam przymierzyć tylko... 


HRABIA 
Co przymierzyć? 


HRABINA 

Pewną suknię... 

była ze mną też Zuzanna... 
ale poszła do siebie. 


HRABIA 

Wydajesz mi się strasznie 
zdenerwowana. 

Spójrz tylko na ten liścik. 


HRABINA 
(na stronie) 


Boże, 
ten list, który Figaro napisał! 


(Łoskot; Cherubinek wywrócił w alkowie 
stolik i krzesło.) 


HRABIA 
Co to za przeraźliwy huk? 
W alkowie coś upadło, tak, jakiś mebel! 


HRABINA 
Ja nic nie słyszałam. 


HRABIA 


Musiałaś być czymś bardzo pochłonięta. 


HRABINA 
Ja? Czym? 


HRABIA 
Ktoś tam jest w środku? 


HRABINA 
A któżby miał tam siedzieć? 


HRABIA 
To ja cię pytam; 
ty cały czas tu byłaś. 


HRABINA 
Ach, tak... 
Zuzanna... no, jasne! 


HRABIA 
A mówiłaś, że ona poszła do siebie? 


HRABINA 
Do siebie, owszem, 
lub tam — 
nie jestem pewna... 


HRABIA 

Zuzanna. ..?! 

Więc czym właściwie 

tak bardzo się przejmujesz? 


HRABINA 
(z wymuszonym śmiechem) 


Właśnie, czym: pokojówka? 


HRABIA 
Ja także nie wiem, 
ale wiem, żeś przejęta. 


HRABINA 

O, pokojówką przejąć się 
umiesz ty; 

mnie nic do tego. 


HRABIA 

To prawda, owszem; 
zobaczysz zaraz, 
dlaczego. 


SCENA SZÓSTA 


Ciż sami i Zuzanna. Zuzanna wraca 
drzwiami, którymi wyszła i zatrzymuje 
się na widok Hrabiego, stojącego przed 
drzwiami do alkowy. 


HRABIA 
Zuzanno, wyjdź z alkowy! 
Masz wyjść, bo będzie źle! 


HRABINA 
(wzburzona, do Hrabiego) 


Co przyszło ci do głowy? 
Nie wyjdzie stamtąd, nie! 


ZUZANNA 
Pan znowu Cos nerwowy; 
a chtopak — niby gdzie? 


HRABIA 
Az taka z niej mimoza? 
Hę?! 


HRABINA 

Przymierza... 
Przymierza... 

ślubny strój; 

kobiecy wstyd — nie poza; 
też mamy honor swój. 


HRABIA 
Uparta, dzika koza; 
chcesz broić — no to brój! 


HRABINA 
Rozsądku mała doza — 
a tryśnie prawdy zdrój. 


ZUZANNA 
Doprawdy bierze groza; 
mój pan to istny zbój! 


HRABIA 
Zuzanno... 


HRABINA 
Pohamuj złe... 


HRABIA 
„wyjdź z tej alkowy! 


HRABINA 
...harowy! 


HRABIA 
Zuzanno! 


HRABINA 
Pohamuj je! 


HRABIA 
Bo będzie źle! 


HRABINA 
Nie wyjdzie stamtąd, nie! 
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HRABIA 
Nie możesz wyjść z alkowy — 
to powiedz choć pół zdania! 


HRABINA 

О nie, nie, nie ma mowy, 
bo pani ci zabrania, 
zabrania, zabrania! 


(Zuzanna ukrywa się w niszy.) 


HRABIA I HRABINA 
Rozwagi tu potrzeba, 
rozwagi tu potrzeba... 
Wybuchnie skandal, 
będzie wstyd; 
wybierzmy mniejsze zło. 


ZUZANNA 

Odwagi dajcie, nieba! 
Wybuchnie skandal, 
będzie wstyd; 

nie o to wcale 5210. 


HRABIA 
A więc nie chcesz otworzyć? 


HRABINA 
Czy ja ci muszę 
dawać tu wszędzie wstęp? 


HRABIA 

To fakt, nie musisz; 

drzwi otworzę bez klucza. 
Hej, służba! 


HRABINA 

Jak to? 

Chcesz, aby mnie spotkała 
taka kompromitacja? 


HRABIA 

To racja; a zatem 

bez zbytniego hałasu, 

bez skandalu na oczach całej służby, 
ja sam przyniosę 

potrzebne mi narzędzia; 
jakieś cęgi czy młot... 

Ażeby rozwiać 

wszelki cień podejrzenia, 
sam własnoręcznie zamykam 
drzwi na klucz. 


(Zamyka drzwi prowadzące do pokoju 
dla służby.) 


HRABINA 
(na stronie) 


Co za tyran! 

HRABIA 

Zechciej, malzonko droga, 
opuścić pokój wraz ze mna. 
(z udawaną pogodą) 


Hrabino, służę ramieniem, ruszamy! 


HRABINA 
(z drżeniem) 


Ruszamy. 


HRABIA 
(głośno, wskazując na alkowę) 


Zuzanna czeka tam — 
my wnet wracamy. 


(Wychodzą.) 
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SCENA SIÓDMA 
Zuzanna, później Cherubinek 


Zuzanna wysuwa sie Śpiesznie z niszy 
i podbiega do drzwi alkowy. 


ZUZANNA 

Otwierajże, nie zwlekaj, 
otwieraj, to Zuzanna; 
uciekaj, 

uciekaj, 

uciekaj stąd, nie czekaj — 
nic nie da inny plan. 


CHERUBINEK 
(Wylania się z alkowy, bez tchu 
i zdezorientowany.) 


Znów jedna z tych okropnych scen — 
zły los ten sam, bez zmian! 


ZUZANNA 

Uciekaj i to pędem; 
nie tu! Idź tam! 

Nie tu! Idź tam! 


OBOJE 
Jedyne drzwi zamknięte — 
a klucz ma pan! 


CHERUBINEK 
On znaleźć mnie nie może. 


ZUZANNA 
Uchowaj, Panie Boze! 


CHERUBINEK 
Uchowaj, Panie Boze! 


(zblizajac sie do okna) 


A gdyby tak z balkonu 
па grzadki ogrodowe? 


ZUZANNA 

Gdzie ty podziałeś głowę? 
Wsadź głowę 

pod jakiś zimny kran. 


CHERUBINEK 
(robiąc ruch, jakby chciał wyskoczyć) 


Ten balkon niewysoki; 
nie doznam żadnych ran. 


ZUZANNA 
(powstrzymujac go) 


Na skoki Za wysoki; 
poczekaj, zly to plan. 


CHERUBINEK 
(próbując się wyswobodzZic) 


Pan znaleźć mnie nie może... 


ZUZANNA 
Tan balkon nie pomoże... 


CHERUBINEK 
...uchowaj, Panie Boze! 


ZUZANNA 
...18 skoki za wysoki... 


CHERUBINEK 
Zostaw mnie... 


ZUZANNA 
...poczekaj, zły to plan. 


CHERUBINEK 
(wyrywając się) 


...zostaw mnie; 

Za nia, za jej honor 
skoczyłbym i w ogień. 

O, żegnaj, bóstwo drogie! 
Odchodzę, 

sam sobie pan. 


ZUZANNA 

Kark złamiesz albo nogę! 
Poczekaj, zły to plan! 
Poczekaj, poczekaj! 


(Cherubinek wyskakuje. Zuzanna wydaje 
głośny okrzyk, siada na chwilę 
i podchodzi do okna balkonu.) 


Och, co za mały diabeł! 
Jak ucieka! 

Przebiegł milę co najmniej! 
Nie traćmy jednak czasu 
na komplementowanie. 
Gdy nasz tyran powróci, 
mnie tu zastanie. 


(Wchodzi do alkowy 
i zamyka za sobą drzwi.) 


SCENA ÓSMA 
Hrabina i Hrabia 


Hrabiostwo wracają. Hrabia niesie młot 
i obcęgi. Natychmiast po wejściu 
dokonuje oględzin wszystkich drzwi. 


HRABIA 
Są, jak je zostawiłem; 
czy zechcesz więc otworzyć sama... 


(udając, że zamierza wyłamać drzwi) 
czy ja mam...? 


HRABINA 
Och, czekaj chwilę, 
coś ci muszę powiedzieć. 


(Hrabia rzuca narzędzia na fotel.) 


Czy naprawdę uważasz 
mnie za zdolną do zdrad? 


HRABIA 

To się okaże. 

Najpierw sprawdzimy, kto tam 
do alkowy sie wkradl. 


HRABINA 
(zlekniona i drżąca) 


Tak, dobrze, sprawdzisz... 
lecz najpierw mnie wysłuchaj... 


HRABIA 
(z nagłym gniewem) 


A więc co — nie Zuzanna? 


HRABINA 
(jak wyżej) 


Nie, 

to inna osoba, 

poza podejrzeniami, 
przypadkowy mój gość; 
miał ze mną właśnie 
przygotować na wieczór 
niewinną krotochwile... 


| mogę przysiac... 
moja cześć... nic a nic... 


HRABIA 
(jeszcze gniewniej) 


Wiec kto to? 
Slucham! 
Zabije go! 


HRABINA 
Posłuchaj... 


(na stronie) 
Nie, brak mi sił... 


HRABIA 
No mówże! 


HRABINA 
Jest to chłopiec... 


HRABIA 
Jest to chło...?!! 


HRABINA 
Tak, 
Cherubinek. 


HRABIA 
(na stronie) 


Jaki mój zły uczynek 
karze los, dręcząc mnie 
tym niedorostkiem? 


(głośno) 
Jak to? 


Więc nie wyjechał? 
O, wy totry! 


To wyjaśnia mi wszystko; tak, teraz widzę; 


list w samą porę doniósł mi o intrydze. 


HRABIA 
(u drzwi alkowy, wściekły) 


Wyłaź wreszcie, ty potworze, 
Bo otworzę sam te drzwi! 


HRABINA 
(odciągając go) 


Mężu drogi, ton tak srogi! 
Serce we mnie z lęku drży. 


HRABIA 
Bardzo pięknie; broń tajdaka! 


HRABINA 
Jedna prośba! 


HRABIA 
Słucham: jaka? 


HRABINA 
Mała prośba! 


HRABIA 

No, więc jaka? 
No, jaka? 

No, jaka? 


HRABINA 
(drżąc z przerażenia) 


Nie robiliśmy nic złego, 
nie, nie, nic złego; 

jeśli ujrzysz tu nieboraka 
bez kubraka, rozpiętego... 


HRABIA 

Bez kubraka...? 
Rozpiętego...? 
Toś ty taka? 


HRABINA 


Miał się przebrać w suknię damy... 


(Hrabia podchodzi znów do drzwi, 


ale się odwraca.) 


HRABIA 
A więc tak się zabawiamy? 
Takie są rozrywki dam? 


HRABINA 
Podejrzenia, oskarżenia; 
tylko tyle z życia mam. 


HRABIA 
Klucz poproszę! 


HRABINA 
Biedny młodzik! 
On niewinny! 


(Daje Hrabiemu klucz.) 


HRABIA 

Nic nie szkodzi. 

Zejdź mi z oczu, nie prowokuj, 
trudno mi zachować spokój; 
kłamać chcesz — to innym kłam. 


HRABINA 
Ide... 
Tak... 
Lecz... 


HRABIA 
Ani stowa. 


HRABINA 
Lecz... 


HRABIA 
Ani słowa! 


HRABINA 
...jam niewinna! 


HRABIA 

To bywaj zdrowa! 

Pora, 

pora, bym tę żmiję 

w pył i proch obcasem start. 


HRABINA 
On naprawdę go zabije! 
Jak okrutnie szczęki zwarł! 


HRABIA 
A więc tak się zabawiamy! 


HRABINA 
Podejrzenia, oskarżenia! 


HRABIA 

Pora, 

pora, bym tę zmije 

w pył i proch, 

w руі i proch obcasem start., 
obcasem start, 


HRABINA 
On naprawdę go zabije! 
Jak okrutnie szczęki zwarl! 


(Hrabia otwiera drzwi alkowy.) 


SCENA DZIEWIĄTA 
Ciż sami i Zuzanna. 


Zuzanna wychodzi z alkowy i zachowując 
całkowitą powagę staje przed Hrabią. 


HRABIA 
(osłupiały) 


Zuzanna! 


HRABINA 
(osłupiala) 


Zuzanna! 


ZUZANNA 
Pan Hrabia! 


(sardonicznie) 


Co pana osłabia? 

Nie chwyta pan szpady? 
Gdzie pańskie zasady? 
Toż pazia — złoczyńcę 
przed sobą pan ma! 


HRABIA 
(na stronie) 


Kołuje mi w głowie 
wir czarny bez dna. 


HRABINA 
Zuzanna w alkowie? 
A chłopca gdzie ma? 


ZUZANNA 
Kto prawdę mu powie? 
Na pewno nie ja. 


HRABIA 
(głośno) 


Więc sama...? 


ZUZANNA 

А z kim by? 

Niech pan sprawdzi sam. 
Najlepiej 

niech pan sprawdzi sam. 


HRABIA 
Sprawdzimy, 
sprawdzimy, 

kto ukrył sie tam. 


(Wchodzi do alkowy.) 


HRABINA 
Zuzanno, ja mdleję, 
oddychać nie mogę... 


ZUZANNA 
(wesoło, wskazując na okno, z którego 
wyskoczył Cherubinek) 


Chłopaczek dal nogę; 
spokojnie, madame. 


HRABIA 
(Wychodzi z alkowy, zmieszany.) 


Cóż ja narobitem! 

Nie wierzę sam sobie. 
Jeżeli zraniłem, 
wybaczcie mi obie, 

a żart ten okrutny 
wybaczę i wam. 
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(Hrabina przyciska do ust chusteczkę, 
aby ukryć wzburzenie.) 


HRABINA | ZUZANNA 
Nie znajdzie współczucia, 
kto brutal i cham. 


HRABIA 
Ja błagam! 


HRABINA 
(stopniowo odzyskując panowanie 
nad sobą) 


Daremnie. 


HRABIA 
Litości! 


HRABINA 
(z mocą i gniewnie) 


Ode mnie? 
Toż jestem zdrajczynią, 
moralnie naganną. 


HRABIA 
Pomocy, Zuzanno, 
ublagaj madame! 


ZUZANNA 
Zazdrością zachłanną 
zawinił pan sam. 


HRABINA 
(rozżalona) 


Za czułe oddanie, 

za lata poświęceń — 

to mi się dostanie? 

| wdzięczna być mam? 


HRABIA 
Pomocy, Zuzanno, 
ubłagaj madame! 


ZUZANNA 
Zazdrością zachłanną 
zawinił pan sam. 


(błagalnie) 
Hrabino! 


HRABIA 
(błagalnie) 


Rozyno! 


HRABINA 

Okrutnik! 

Rozyny już nie ma; 

to dziś biedna żona, 
bezwolna i niema 
przez męża dreczona; 
ten los tylko znam. 


HRABIA | ZUZANNA 
Zbyt wielkie ciezary 
surowej tej kary; 

z ciezaru taj kary 
odejmij choć gram, 
odejmij, 

odejmij choć gram. 


HRABINA 

Okrutnik, okrutnik! 
Jak serce wybaczy 
ran tyle | szram? 

Ten ból 

wybaczyć dziś mam? 
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HRABIA 
Lecz paź w tej alkowie...? 


HRABINA 
To miało być testem. 


HRABIA 
Lecz ty, drzaca, blada...? 


HRABINA 
Przez ciebie nią jestem. 


HRABIA 
A list, ten lajdacki list? 


HRABINA | ZUZANNA 
To Figaro pisał, Basilio doręczył... 


HRABIA 
Dobrana to para; 
lajdaki! 


HRABINA | ZUZANNA 
Gdy chcesz wybaczenia, 
wybaczaj ty sam. 


HRABIA 
(czule) 


Kto bliski rozpaczy, 
ten wszystko wybaczy; 
Rozyno, uratuj lub 

do końca mnie zlam! 


HRABINA 

Czy widzisz Zuzanno, 
jak serce mi mięknie? 
Niech tyran uklęknie — 
znów wiarę mu dam! 


ZUZANNA 

Z mężczyzną tak zawsze; 
niech tylko raz jęknie, 
zamiary najkrwawsze 
rozwieją się nam! 

Nie tylko raz jęknie, 

a serce nam pęknie, 
powiemy mu zawsze: 
„Dręcz dalej i ktam"! 


HRABIA 
(czule) 


Wybaczysz mi? 


HRABINA 
Niewdziecznik! 


HRABIA 
Wybaczysz mi? 


HRABINA 
Niewdziecznik! 


HRABIA 
Wybaczysz mi? 


(Pokrywa pocalunkami dłoń Hrabiny.) 


Zbladzitem — 
moja wina! 


WSZYSCY TROJE 

Kto tak sie zaklina, 

ten pragnie poprawy, 
chce obmyé sie z plam; 
chce poprawy, 

chce obmyé sie z plam. 


SCENA DZIESIATA 
Ciz sami i Figaro. 


FIGARO 
(wchodząc) 


Z okazji wesela 

przybyła kapela; 
słyszycie te tony — 
piszczałki, puzony? 

Lud schodzi się żwawo, 
znęcony zabawą — 
pośpieszcie się wreszcie, 
bo pora brać ślub! 


(Bierze Zuzannę pod rękę I kieruje się 
do wyjścia, ale zatrzymuje go Hrabia.) 


HRABIA 
Chwileczkę, mój sługo... 


FIGARO 
Tłum czeka już dlugo. 


HRABIA 

Chwileczkę, mój sługo; 
wpierw coś mi wyjaśnij, 
przyjemność mi zrób. 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Kiepskawa to sprawa — 
rzecz nie brzmi jak żart. 


HRABIA 
(na stronie) 


Wyciągam z rękawa 
najlepszą z mych kart. 


(Hrabia pokazuje bilecik, który otrzymał 
od Basilia. Figaro z udanym namystem 
ogląda bilecik.) 


HRABIA 
Czy potrafisz, drogi Figaro, 
odpowiedzieć, czyj to list? 


FIGARO 
Nie potrafię, 
nie potrafię... 


ZUZANNA 
Nie potrafisz? 


FIGARO 
Nie. 


HRABINA 
Nie potrafisz? 


FIGARO 
Nie. 


HRABIA 
Nie potrafisz? 


FIGARO 
Nie. 


HRABIA, HRABINA | ZUZANNA 
Nie potrafisz? 


FIGARO 
Nie, nie, nie! 


ZUZANNA 
(do Figara) 


Przeciez wzial go 
Don Basilio... 


HRABINA 
(do Figara) 


Wziął od ciebie... 


HRABIA 
(do Figara) 


Sam mu dałeś... 


FIGARO 
A niechże mnie... 


ZUZANNA 


Rzecz o schadzce — szła tym torem... 


HRABINA 
...26 w Ogrodzie, 
dziś wieczorem... 


HRABIA 
Już rozumiesz? 


FIGARO 
Nie, jeszcze nie. 


HRABIA 


Nie wysilaj tepetyny. 
Na nic te niewinne miny. 
Zawsze poznam, gdy kto tze. 


FIGARO 
Mina miną — ja nie kłamię. 


HRABINA | ZUZANNA 
Nie trać czasu na wykrety; 
cały sekret odsłonięty; 
każdy tu o wszystkim wie. 


HRABIA 
Cóż więc powiesz? 


FIGARO 
Nic nie powiem. 


HRABIA 
Wyznasz winę? 


FIGARO 

Z jakiej racji? 
HRABINA | ZUZANNA 
(do Figara) 


Dosyć już tych akrobacji, 
bo się farsa skończy źle. 


FIGARO 
Zle nie skończy się, albowiem, 
jak to w farsach zwykle bywa... 


(Bierze Zuzannę pod ramię.) 


...zakończenie się rozgrywa 
na weselnej uczty tle. 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
(do Hrabiego) 


Na przeszkodzie nie stój, panie, 
rozwiązanie nie jest złe. 


HRABIA 
(na stronie) 


Zjaw się wreszcie, Marcelino, 
w tej intrydze wspomóż mnie! 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Na przeszkodzie nie stój, panie, 
rozwiązanie nie jest złe. 


SCENA JEDENASTA 
Ciż sami i Antonio. 
Antonio, ogrodnik, wchodzi podchmielony 


ze stłuczoną donicą goździków. 


ANTONIO 
(rozgniewany) 


Oj, signor... signor! 


HRABIA 
(z ożywieniem) 


Co się stało? 


ANTONIO 
Kto to zrobił? Kto śmiał? 
Brak mi stów? 


HRABIA, HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
O co chodzi? W czym rzecz? 
Mówże, śmiało. 


ANTONIO 
Zaraz powiem. 


HRABIA, HRABINA, ZUZANNA I FIGARO 
No, powiedzże, mów! 


ANTONIO 
Zaraz powiem. 


HRABIA, HRABINA, ZUZANNA I FIGARO 
No, powiedzże, mów! 


ANTONIO 

Furę śmieci tu z tego balkonu 
różne państwo wyrzuca na grządki; 
ale widział kto takie porządki, 

żeby ludziów wyrzucać jak psów? 


HRABIA 
(żywo) 


Co, z balkonu? 


ANTONIO 
(demonstrując donicę) 


Pan spojrzy na kwiaty! 


HRABIA 
Do ogrodu? 


ANTONIO 
Tak! 


HRABINA I ZUZANNA 
(sotto voce, do Figara) 


Figaro, biada! 


HRABIA 
Co ja słyszę?! 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
(na stronie) 


On znowu w szał wpada... 
(głośno) 
Co tu robi ten pijak i pryk? 


HRABIA 
(podniecony, do Antonia) 


Człowiek więc... 
Ale co było potem? 


ANTONIO 


Ano, nie wiem, co było z huncwotem; 


wstał na nogi I zaraz gdzieś znikł. 


ZUZANNA 
(sotto voce, do Figara) 


Wiesz o paziu...? 


FIGARO 
(sotto voce, do Zuzanny) 


Wiem wszystko — widziałem. 
(Śmieje się głośno.) 
Ha, ha, ha, ha! 


HRABIA 
Czego rżysz? 


FIGARO 
Ha, ha, ha, ha! 


ANTONIO 
Kara boska... 


FIGARO 
Ha, ha, ha, ha! 


HRABIA 
Dosyć już, dosyć już, dosyć już! 


ANTONIO 
‚..2 tym bęcwałem, 
kara boska z tym becwatem! 


FIGARO 
(do Antonia) 


Z tobą też, boś się spił skoro świt! 


HRABIA 
(do Antonia) 


Jeszcze raz; 

ten człowiek, 

zanim znikł, 

spadl z tego balkonu? 


ANTONIO 
Tak, z balkonu. 


HRABIA 
Do ogrodu? 


ANTONIO 
Do ogrodu. 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Pijak bredzi, bez cienia dowodu! 


HRABIA 
(do Antonia) 


Mowze dalej, 
mówze dale}; 
twarz jego widziales? 


ANTONIO 
Nie widziałem. 


HRABINA | ZUZANNA 
W tym sek; Figaro, styszysz? 


HRABIA 
Nie? 


ANTONIO 
Nie, panie. 
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FIGARO 
(do Antonia) 


Przestan gledzic, 
bo ledwie juz dyszysz, 


(dotykając z pogardą kwiatów) 
Parę kwiatków i tyle hałasu! 


Chcę coś rzec od dłuższego już czasu; 


ten, kto skoczył z balkonu, to ja. 


HRABIA 
Ty nim byłeś? 


HRABINA | ZUZANNA 
(na stronie) 


To zuch! Co za spryciarz! 


FIGARO 
Co za dziw? 


ANTONIO 
Ty to byles? 


HRABINA | ZUZANNA 
(na stronie) 


To zuch! Co za spryciarz! 


FIGARO 
Co za dziw? Zwykla rzecz! 


HRABIA 
A jednak nie wierze. 


ANTONIO 
(do Figara) 


Jeśli tak — no to z czego sie bierze... 


HRABIA 
A jednak nie wierzę, 
nie wierzę! 


ANTONIO 
...że urosłeś o głowę i pół? 


FIGARO 
Taki efekt ma czasem skok w абі. 


ANTONIO 
(prostodusznie) 


Tak powiadasz? 


HRABINA | ZUZANNA 
(na stronie) 


Wszelka bystrość mu obca! 


HRABIA 
Któż więc skakał? 


ANTONIO 
Mnie wyglądał na chłopca. 


HRABIA 
(podekscytowany) 


Zatem — paź?! 


HRABINA | ZUZANNA 
(na stronie) 


O nieszczesny, 
o nieszczęsny! 


FIGARO 
(sarkastycznie) 
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Naturalnie, naturalnie! 
Przybył konno z Sewilli — specjalnie, 
by Antonio mógł ujrzeć ten skok. 


ANTONIO 
(prostodusznie) 


Nie, nie, konno nie skakał z balkonu; 
na balkonie koń — to by był szok! 


HRABIA 
Dość już tego... 


HRABINA | ZUZANNA 
(na stronie) 


Jaki ma... 


HRABIA 
„tych bredni o koniu! 


HRABINA | ZUZANNA 
...być następny nasz krok? 


HRABIA 
(do Figara) 


A więc ty...? 


FIGARO 
(nonszalancko) 


Owszem, ja. 


HRABIA 
Po co skok? 


FIGARO 
Zwykły strach. 


HRABIA 
Przed czym strach? 


FIGARO 
lo nerwowe; 


(wskazując na alkowę) 


miała spotkać mnie tu moja luba, 
czekam; nagle ruch, zgiełk — tracę głowę; 
pewnie dostał pan list — pewna zguba! 
Skaczę w dół - i nieszczęście gotowe; 


(rozcierając kostkę z udanym bólem) 
skręcam kostkę — ból straszny i krzyk! 


ANTONIO 
Dobrze chociaż, żem znalazł papiery, 
coś је zgubił... 


(Wyciąga w stronę Figara plik papierów; 
Hrabia je przechwytuje.) 


HRABIA 
Ach tak? A cóż to jest? 


FIGARO 
(sotto voce, do Hrabiny i Zuzanny) 


Co za wredny pryk, 
co za wredny pryk! 


HRABINA | ZUZANNA 
(sotto voce) 


Figaro, pomyśl! 
Figaro, zrób cos! 


(Hrabia ząpuszcza spojrzenie w papiery 
i natychmiast składa je z powrotem.) 


HRABIA 
No więc cóż? 
Co zawiera ten plik? 


FIGARO 
Zaraz, zaraz... 
niech sprawdzę, co zostało! 


(Wyciąga z kieszeni swoje własne papiery 
i udaje, że je przegląda.) 


ANTONIO 
Pewnie spis wierzycieli i długów, hę? 


FIGARO 
Nie, spis gości weselnych... 


HRABIA 
(do Figara) 


Mów śmiało. 
(do Antonia) 
A ty zostaw go! 


HRABINA | ZUZANNA 
(do Antonia) 


Zostaw go! 
ldź sobie! 


FIGARO 
Zostaw mnie! 
Idź sobie! 


ANTONIO 
Jak cię złapię, to nie wiem, co zrobię... 


HRABIA, HRABINA | ZUZANNA 
Zostaw go! 


FIGARO 
Postrasz kogo innego, nie mnie. 


HRABIA, HRABINA | ZUZANNA 
Zostaw go! 


ANTONIO 
Nie wiem, co, ale wiem, że ci zrobię... 


FIGARO 
Straszyć możesz każdego, nie mnie. 


HRABIA, HRABINA | ZUZANNA 
(do Antonia) 


Zostaw go! 
Idź sobie! 


(Antonio wychodzi. Hrabia znowu zagląda 
w papiery i natychmiast je składa.) 


HRABIA 
(do Figara) 


Zatem... 


HRABINA 
(sotto voce, do Zuzanny) 


To patent! 
Widocznie Cherubin... 


HRABIA 
Zatem... 


ZUZANNA 
(sotto voce, do Figara) 


Dobry Boze, to patent! 


HRABIA 
...CO$ zgubił? 


FIGARO 
(udając, że sobie nagle przypomniał) 


Ach, ta głowa! 

Ach, ta głowa! 

To musi być patent 
oficerski, co paź mi go dał. 


HRABIA 
A to czemu? 


FIGARO 
(nie wiedząc, co powiedzieć) 


Ponieważ... 


HRABIA 
Ponieważ? 


HRABINA 
(sotto voce, do Zuzanny) 


Brak pieczęci. 


ZUZANNA 
(sotto voce, do Figara) 


Brak pieczeci. 


HRABIA 
(do udającego namyst Figara) 


Mow: czemu? 


FIGARO 
Bo zazwyczaj... 


HRABIA 
W czym sedno problemu? 


FIGARO 
...18 patencie się stawia pieczęcie. 


(Hrabia spogląda na dokument | widzi, że 
istotnie brak na nim pieczęci; drze papier.) 


(na stronie) 


HRABIA 

Denerwuje mnie totr, niepojecie. 
Nic już nie wiem; ogarnia mnie szał. 
Nie, 

nic już nie wiem, ogarnia mnie szał. 


HRABINA | ZUZANNA 

Chociaż burza wciąż wyje zawzięcie, 
moja łódka wytrzyma ten szkwal, 
tak, 

moja łódka wytrzyma ten szkwał. 


FIGARO 

Na nic całe hrabiowskie zadęcie; 
i tak prawdy nie będzie pan znał. 
Nie, 

| tak prawdy nie będzie pan znał. 


(Hrabia w ataku wściekłości rzuca strzępy 
papieru na ziemię.) 


SCENA DWUNASTA 
Ciż sami oraz Marcelina, Bartolo i Basilio. 


MARCELINA, BASILIO | BARTOLO 
(wchodząc do Hrabiego) 


Krzywdy nasze niech rozpatrzy 
sprawiedliwy, dobry pan. 


HRABIA 
(na stronie) 


No, już bliski byłem rozpaczy — 
bez nich na nic mój cały plan. 


HRABINA, ZUZANNA I FIGARO 
(na stronie) 


Widać z oczu tych pieniaczy, 
że to niebezpieczny klan. 


FIGARO 
(do Hrabiego) 


Z tym tercetem imbecyli 
chce pan spędzić resztę dnia? 


HRABIA 
Niechaj każdy, moi mili, 
powie, co na sercu ma. 


MARCELINA 

Mnie ten lotr miał wziąć za zone, 
złożył podpis pod kontraktem, 
żądam, by się stało faktem, 

co mi przyrzekł podły drań. 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Jak to? Jak to? 


HRABIA 

No, no, spokojnie, 
spokojnie, spokojnie; 

od sądzenia spraw jest pan. 


BARTOLO 

W charakterze adwokata 
bronię interesów дату; 
jej roszczenia popieramy 
w całej pełni i bez zmian. 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Ten szubrawiec? Ten szubrawiec? 


HRABIA 

No, no, spokojnie, 
spokojnie, spokojnie; 

od sadzenia spraw jest pan. 


BASILIO 

Mnie tak samo zadna sila 
prawdomównych ust nie zatka; 
występuję w roli świadka 

i potwierdzam rzeczy stan. 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
To wariaci, to wariaci! 


HRABIA 

No, no, spokojnie, drogie damy; 
ten kontrakcik odczytamy, 

to zaledwie parę zdań. 


HRABINA, ZUZANNA I FIGARO 
Całkiem w głowie mi się kręci... 


HRABIA, MARCELINA, BARTOLO 
I BASILIO 
Odłożone zaślubiny... 


HRABIA, ZUZANNA | FIGARO 
...proszę, jacy wniebowzięci! 


HRABIA, MARCELINA, BARTOLO 
| BASILIO 
...proszę, jak im zrzedły miny! 


HRABIA, ZUZANNA | FIGARO 
Wola рїеКїа najwyraźniej 
pcha do czynu ten ich klan! 


HRABIA, MARCELINA, 
BARTOLO | BASILIO 
Wola nieba najwyraznie} 
udaremnia ten ich plan! 


KONIEC AKTU DRUGIEGO 
AKT TRZECI 
SCENA PIERWSZA 


Przyozdobiona na ucztę weselną sala 
pałacowa, 
z dwoma tronami pośrodku. 


Hrabia sam 


HRABIA 
(przechadzając się tam i z powrotem) 


Co za wir zdarzeń dziki! 

List bez podpisu, 

w alkowie nagle zamyka się służąca, 
pani jej — cała drżąca, 

z balkonu ktoś tam skacze 

wprost na goździki, 

ktoś inny twierdzi, 

że on właściwie skoczył; 

nie wiem, jaki w tym sens. 

Czy stoi za tym ktoś 

z moich własnych ludzi? 

To prawda, wiem, że na wiele ich stać, 
lecz — moja żona? 

Ją miałbym podejrzewać? 

Ona zanadto dba o własny honor 

i honor męża; ten honor, 

który wciąż ludzka słabość nadweręża... 


SCENA DRUGA 


Hrabia, Hrabina i Zuzanna (obie wchodzą 
i zatrzymują się w głębi sceny, niezauwa- 
żone przez Hrabiego) 


HRABINA 

Nie bój się, podejdź, 
powiedz, 

żeby czekał w ogrodzie. 


HRABIA 

Aon, 

ten Cherubinek — czy jest już w Sewilli? 
Basilio sprawdzi; niech rusza w tej chwili. 


ZUZANNA 
O Boże, 
a Figaro? 


HRABINA 

Nie musi o tym wiedzieć; 
nie pójdziesz zresztą; 

ja wystąpię w twej roli. 


HRABIA 
Tak, zdąży wrócić 
dziś, nim zapadnie zmrok. 


ZUZANNA 
Tak cierpię, 
jak na mękach! 


HRABINA 
Błagam: 
teraz wszystko w twoich rękach. 


(Ukrywa się.) 


HRABIA 

A Zuzanna? 

Mój sekret 

pewnie dawno już wyjawiła pani... 
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Jeśli zdradziła, 
ślub bierze tamto babsko. 


ZUZANNA 
(podchodząc, na stronie) 


Marcelina! 
(głośno) 


Signor... 


HRABIA 
(nachmurzony) 


No, o co chodzi? 


ZUZANNA 
Pan bardzo dzisiaj na mnie zły! 


HRABIA 
Mów, czego sobie życzysz. 


ZUZANNA 

Signor, 

Hrabine znowu 

strasznie głowa dziś boli; 

mam jej przynieść od pana flakon soli. 


HRABIA 
Masz, proszę. 


ZUZANNA 
Odniose zaraz. 


HRABIA 
Och, nie, 
możesz go sobie wziąć, jeśli chcesz. 


ZUZANNA 

Kto, ja? 

Dobre to dla damy; 
my migren nie znamy. 


HRABIA 

Nawet kiedy 

ktoś sprzed ołtarza 

porwie podstępnie oblubieńca? 


ZUZANNA 
Spłacimy Marceline tym posagiem, 
co mi go pan obiecal... 


HRABIA 
Ja obiecałem? Kiedy? 


ZUZANNA 
Tak pana zrozumiałam... 


HRABIA 
Ha, gdybyś rozumiała 
wszystkie moje słowa... 


ZUZANNA 
Mam panu służyć, 


więc i rozumieć jestem zawsze gotowa. 


HRABIA 

Ten chłód twych ust, ta męka; 
nie dręcz, laskawsza bądź! 
Ten ust zły chłód; 

błagam, laskawsza bądź! 


ZUZANNA 
Gdy ktos przede mna kleka, 
trzeba go serio wziac. 


HRABIA 
Wiec przyjdziesz do ogrodu? 


ZUZANNA 
No, skoro Hrabia chce... 
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HRABIA 
Chce tylko ust twych miodu! 


ZUZANNA 
Nie mówię wcale „nie”. 


HRABIA 
Dość chłodu! 


ZUZANNA 
Tak! 


HRABIA 
Nie spraw zawodu! 


ZUZANNA 
Nie! 


HRABIA 
Przyjdz do ogrodu! 


ZUZANNA 
Nie mowie „пїе”, 
nie, dziś nie mówię „піе"! 


HRABIA 
Czy śnię to błogie święto? 
Czy jawą jest ten cud? 


ZUZANNA 

Rzecz czynie niepojeta — 
wyrzekam sie mych cnot; 
rzecz niepojętą — 
wyrzekam się mych cnót. 


HRABIA 
Więc przyjdziesz do ogrodu? 


ZUZANNA 
No, skoro Hrabia chce... 


HRABIA 
Chcę tylko ust twych miodu! 


ZUZANNA 
Nie mówię wcale „nie”. 


HRABIA 
Dość chłodu! 


ZUZANNA 
Tak! 


HRABIA 
Nie spraw zawodu! 


ZUZANNA 
Nie! 


HRABIA 
Ust nie bron miodu! 


ZUZANNA 
Nie! 


HRABIA 
Nie? 


ZUZANNA 
Tak! 
Przyjść mogę, czemu nie! 


HRABIA 
Nie spraw zawodu! 


ZUZANNA 
Nie! 


HRABIA 
Przyjdz do ogrodu! 


ZUZANNA 
Tak! 


HRABIA 
Nie spraw zawodu! 


ZUZANNA 
Tak! 


HRABIA 
Tak? 


ZUZANNA 
Nie, juz nie mówię „піе"! 


HRABIA 
Czy śnię to błogie święto? 
Czy jawą jest ten cud? 


ZUZANNA 

Rzecz czynię niepojętą — 
rzecz niepojętą; 
wyrzekam się mych cnót. 


HRABIA 
| dlaczegóż dziś rano 
byłaś w tak złym nastroju? 


ZUZANNA 
Paź przecież był w pokoju... 


HRABIA 
A Don Basilia 
miażdżyć wzgardą aż tak...? 


ZUZANNA 
A po cóz nam taki wrak 
jak Basilio? 


HRABIA 

Och, stusznie, 

tak, slusznie... 

A wiec? 

Dotrzymasz słowa? 

Jeśli sprawisz mi zawód... 
Lecz twoja pani 

wciąż czeka na flakonik. 


ZUZANNA 

Och, to niewazne; 
musiałam znaleźć 
pretekst do rozmowy. 


HRABIA 
(biorąc ją za rękę) 


Jedyna ma! 


ZUZANNA 
(odsuwając się) 


Ktoś idzie. 


HRABIA 
(na stronie) 


Więc wpadła w sidła! 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Lubieżność tego kozła 
do cna mi zbrzydła! 


(Próbuje wyjść, ale w drzwiach natyka się 


na Figara.) 
SCENA TRZECIA 


Hrabia, Zuzanna i Figaro 


dmt. 


FIGARO 
Hej, Zuzanno, ty dokad? 


ZUZANNA 

Cicho; 

bez adwokata — 

cala sprawa wygrana! 


(Wychoazi.) 


FIGARO 
(idąc za nia) 


Skad ta zmiana...? 
SCENA CZWARTA 
(Hrabia sam) 


HRABIA 

,Cala sprawa wygrana"? 

Co ja słyszę? 

A wiec wpadlem w pulapke? 
Biada wam, 

nedznicy! 

Jeszcze wam za to kaze zapłacić: 
wymyślę karę 

srogą tak jak mój gniew... 

Lecz jeśli babsztyl 

jednak pieniądze przyjmie? 
Pieniądze? 

A skąd je wezmą?! 

Antonio zresztą 

za takiego jak Figaro przyblede 


nie zechce wydać swojej siostrzenicy. 


Podjudzimy ramola, 

nie będzie z tym kłopotu... 
Tak więc — kości rzucone, 

nie ma odwrotu! 

Mam znieść, że mi przechera 
wyśniony skarb odbiera, 

że rece totr zaciera, 

z rozpaczy mojej drwi? 

Mam znieść, że ślub połączy 
nicponia i becwata 

z tą, która rozpalata 

pożary w mojej krwi, 

pożary w mojej krwi? 

O nie, o nie, 

o nie, o nie! 

O nie! Ja dalej walczę, 
popsuję wasze święto; 
zapłacisz mi, zuchwalcze, 
zapłacisz mi, zuchwalcze, 

za mękę tę przeklętą 

i za ten śmiech, bezczelny śmiech, 
bezczelny śmiech, 

co z klęski mojej kpi. 

Póki więc serce bije, 

w zemście nadzieja cała 

i wkrótce wróg odkryje, 

co w duszy mojej Spi, 

co w duszy Spi, 

co w duszy mojej śpi! 


SCENA PIĄTA 


Hrabia, Marcelina, Don Curzio, Figaro, 


Bartolo, później Zuzanna 


DON CURZIO 

(jakajac się) 

Sąd ogłasza d-d-decyzje; 
Zwracasz d-d-dług, lub bierz ślub. 
T-t-tertium non d-d-datur. 


MARCELINA 
(na stronie) 


Co za ulga! 


FIGARO 
Co za koszmar! 


MARCELINA 
(na stronie) 


Na meza — nie znam 
lepszych kandydatur! 


FIGARO 
Zloze dziś odwołanie. 


HRABIA 

Jak rzekł sąd, tak się stanie. 
„Zwracasz dług, lub bierz ślub”; 
brawo, Don Curzio. 


DON CURZIO 
D-d-do usług, jaśnie panie. 


BARTOLO 
Znakomita decyzja! 


FIGARO 
A to dlaczego? 


BARTOLO 
Naprawia nasze krzywdy! 


FIGARO 
(wskazując na Marcelinę) 


Ale z nią? Wolę grób! 


BARTOLO 
Nie przesadzajmy. 


DON CURZIO 

Zwracasz d-d-dlug lub bierz ślub. 
Pożyczyłeś od tej d-d-damy d-d-dwa 
t-t-tysiace... 


FIGARO 

Zgoda, lecz wtrace, 

że jestem szlachcicem, 
czy się zgodzą rodzice? 


HRABIA 
A gdzie są ci rodzice? 


FIGARO 

Ha, sam bym chciał to wiedzieć; 
od wielu lat już szukam ich, 

z zerowym skutkiem. 


BARTOLO 
Kim jesteś więc: podrzutkiem? 


FIGARO 
Nie, na odwrót: dziecięciem 
uprowadzonym. 


HRABIA 
Jak to? 


MARCELINA 
Céz to? 


BARTOLO 
Masz świadków? 


DON CURZIO 
Albo d-d-dowody? 


FIGARO 

Złoto, klejnoty, 

koronki i jedwabie, 
skradzione przez porywaczy 
wraz ze mną, 

wtedy jeszcze niemowlęciem, 
są dowodami mego 


pochodzenia i stanu, 

a mam tego 

jeszcze na barku to znamię 
albo myszkę... 


MARCELINA 
Prawym barku? Przypomina łyżkę? 


FIGARO 
Skąd wiesz, na Boga? 


MARCELINA 
O nieba! 
To przecież... 


FIGARO 
Co chcesz powiedzieć? 


DON CURZIO 
Kto? 


HRABIA 
Kto? 


BARTOLO 
Kto? 


MARCELINA 
Rafaello. 


BARTOLO 
Powiadasz — skradli cię... 


FIGARO 
W pobliżu zamku. 


BARTOLO 
To twoja matka! 


FIGARO 
Kto? Mamka? 


BARTOLO 
Nie: to matka! 


DON CURZIO I HRABIA 
To matka...?! 


FIGARO 
Co ja słyszę? 


MARCELINA 
A to twój ojciec! 


MARCELINA 
(biorąc Figara w objęcia) 


O dziecino 
utracona, 
poznaj matkę, 
synu miły! 


FIGARO 
(do Bartola) 


Ojcze, weź mnie 
też w ramiona, 
bo co złego, 

to nie ja. 


BARTOLO 
(obejmując go również) 


Dawny wrogu, 
dzięki Bogu, 
że dozylem 
tego dnia. 


DON CURZIO 
A to stadko! 
Ślub syna z matką? 
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Rzeczą rzadką — 
z matką ślub. 


HRABIA I DON CURZIO 
Ogłuszony 

| zdumiony, 

wrosłem w ziemię 

niby słup. 


MARCELINA 
Synu miły! 


DON CURZIO 
A to stadko! 


BARTOLO 
Synu miły? 


DON CURZIO 
Ślub syna z matką? 


HRABIA 
Ogłuszony 
i zdumiony... 


FIGARO 
Rodzice mili! 


MARCELINA 
Synu mity! 


DON CURZIO 
Piektu gratką... 


BARTOLO 
Synu miły! 


DON CURZIO 
...byłby ślub. 


HRABIA 

...wrosłem w ziemię 
niby słup, 

kamienny słup. 


FIGARO 
Rodzice mili! 


MARCELINA 
Synu miły! 


BARTOLO 
Synu miły! 


DON CURZIO 
Tak, 
odwołany cały ślub. 


(Hrabia chce wyjść, ale zatrzymuje go 
w drzwiach Zuzanna, wkraczająca 
z sakiewką w ręku.) 


ZUZANNA 

Nie tak predko, 
jaSnie panie, 
niech sie najpierw 
jedno stanie: 
mam tu tysiąc — 
wypuść Figara, 

a ze złotem 

co chcesz rób. 


HRABIA 
Nie rozumiem... 


BARTOLO 
Synu miły! 


DON CURZIO 
Nie rozumiem... 
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MARCELINA 
Synu miły! 


HRABIA 
...bede szczery... 


FIGARO 
Rodzice mili! 


HRABIA 
58 
z tej afery... 


DON CURZIO 
„tej afery... 


HRABIA | DON CRURZIO 


...lecz się przyjrze, 
poki trwa... 


BARTOLO 
Synu mily! 


MARCELINA 
Synu miły! 


FIGARO 
Rodzice mili! 


HRABIA | DON CURZIO 
...bede widzem, 
póki trwa. 


(Zuzanna odwraca się i widzi Figara 
w objęciach Marceliny, robi ruch, 
jakby chciała wyjść.) 


ZUZANNA 

Ty w objeciach 
tej megiery?! 
Boże mój! 
Potwory dwa! 


(Zmierza do wyjścia.) 
Ty tajdaku! 


FIGARO 
(usiłując ją zatrzymać) 


Czekaj chwilę! 


ZUZANNA 
Puść, bydlaku! 


FIGARO 
Czekaj chwilę! 
Daj mi wyjaśnić 
daj mi... 

daj mi... 


(Zuzanna wyrywa się i policzkuje Figara.) 


ZUZANNA 
Dam ci tyle! 


MARCELINA, FIGARO I BARTOLO 
Kto się lubi, 

ten się czubi: 

to z miłości 

dała w dziób. 


HRABIA 

Więc Zuzanna 
go poślubi? 
Porwał mi 
sprzed nosa tup! 


ZUZANNA 
Marceline 
nagle lubi? 


Starej jedzy 
padi do stop? 


DON CURZIO 
(patrząc na Hrabiego) 


Co za pasjonat! 
Ta namiętność 
wnet go zgubi: 
Hrabia blady 
jest jak trup. 


(Marcelina podbiega do Zuzanny 
i obejmuje ją.) 


MARCELINA | 
Wez matke w ramiona, 

najmilsza synowo: 

ta wasn zakoñczona, 

mój syn to twój maz. 


ZUZANNA 
(do Bartola) 


lo matka? 


BARTOLO 
To matka. 


ZUZANNA 
(do Hrabiego) 


lo matka? 


HRABIA 
To matka. 


ZUZANNA 
(do Don Curzia) 


To matka? | 


DON CURZIO | 
То matka. 


ZUZANNA 
(patrzac na Marceline) 


To matka? 


MARCELINA 
To matka? 


HRABIA, MARCELINA, 

BARTOLO, DON CURZIO 

To matka! | 
To matka! i 


ZUZANNA 
(do Figara) 


To matka? 


FIGARO 
(do Zuzanny) 


A oto mój tatko 
i wkrótce twój teść. 


ZUZANNA 
(patrzac na Bartola) 


To tatko? 


BARTOLO 
To tatko. 


ZUZANNA 
(do Hrabiego) 


To tatko? 


HRABIA 
To tatko. 


ZUZANNA 
(do Don Curzia) 


To tatko? 


DON CURZIO 
To tatko. 


ZUZANNA 
(do Marceliny) 


To tatko? 


MARCELINA 
To tatko. 


HRABIA, MARCELINA, 
BARTOLO, DON CURZIO 
To tatko! 

To tatko! 


ZUZANNA 
(do Figara) 


To tatko? 


FIGARO 

Co bylo zagadka, 
dość prostą ma treść, 
dość gładką 

i prostą ma treść: 

syn z matką, 

synowa | teść. 


(Wszyscy czworo rzucają się sobie 
w ramiona.) 


HRABIA | DON CURZIO 
Gorzkiego lamentu 
takiego momentu 

nie słucha już serce, 
nie może go znieść. 


ZUZANNA, MARCELINA, 
FIGARO | BARTOLO 
Stodkiego zametu 
takiego momentu 

wciąż mało ma serce, 
wciąż chłonie tę wieść. 


(Hrabia i Don Curzio wychodzą.) 
SCENA SZÓSTA 
Zuzanna, Marcelina, Figaro i Bartolo 


MARCELINA 
(do Bartola) 


Widzisz, mój przyjacielu, 
ten słodki owoc 
naszych dawnych uniesień? 


BARTOLO 

Nie mówmy teraz 

o sprawach tak odległych. 

Jest moim synem — 

ty mi będziesz małżonką. 
Wyprawimy wesele, kiedy zechcesz. 


MARCELINA 
Dzisiaj! 
Niech będzie podwójne! 


(Wręcza Figarowi dokument.) 


Weź to: 
to obietnica 


spłaty owej pożyczki; 
już niepotrzebna. 


ZUZANNA 
(rzucajac na ziemie sakiewke 
z pieniędzmi) 


Ta sakiewka też twoja. 


BARTOLO 
(czyniąc to samo) 


| jeszcze jedna. 


FIGARO 
Swietnie: 
rodzinka mała, lecz nie biedna. 


ZUZANNA 

A teraz trzeba namiętność 
powiadomić panią, 

no i mojego wujka. 

Czy jest ktoś w naszym gronie, 
kto szczęścia nie doceni? 


FIGARO 
Nie ma! 


BARTOLO 
Nie ma! 


MARCELINA 
Nie ma! 


WSZYSCY CZWORO 
A Hrabia niech się pieni — 
nam nie zaszkodzi już. 


(Wychodzą, złączeni ramionami.) 
SCENA SIÓDMA 
Barbarina, Cherubinek 


BARBARINA 

No chodź, 

już chodź, mój paziu, 

chodź do mnie, spotkasz tam całe 
zgromadzenie 

wiejskich dziewcząt, a każda urodziwa — 
choć żadna się do ciebie nie umywa. 


CHERUBINEK 

Ach, 

jeśli Hrabia mnie znajdzie, 

to ze mną źle: 

on myśli, 

że jestem od dawna już w Sewilli. 


BARBARINA 

Co z tego, że się myli? 

Już tyle razy dziś cię nagle znajdował... 
Słuchaj: 

dziewczęta chcą cię przebrać za pannę; 
potem pójdziesz wraz z nami 

zanieść bukiet kwiatów pani Hrabinie; 
zostaw to wszystko mnie, 

a pech twój minie! 


(Wychoaza.) 
SCENA ÓSMA 
Hrabina sama 


HRABINA 

A Zuzanna gdziez jest? 
Tak bym chciala 

wiedzieć, jak Hrabia przyjął 
tę calą propozycję. 

Och, nazbyt śmiała, 


ryzykowna ta gra! 

On jest naprawdę 

tak porywczy 

i zazdrosny! 

Lecz w końcu — ja 

tylko wymieniam suknie 

z Zuzanną, i to wszystko: 
niewinny żarcik... 

Pod osłoną ciemności... 

O nieba! 

Do czego się muszę uciekać, 
do czego zniżać — 

a przyczyną jest on! 

To on potrafi zmieścić w duszy 
otchłanie grzechów i wad, 

z zazdrością łączy 
niewierność! 

Najpierw miłość, 

potem niechęć, 

nareszcie — zdrada... 

A mnie zostaje — tylko maskarada! 


Gdzie są owe niezwykłe chwile 
czułej unii i dusz, i ciał? 

Gdzie tych ślubów i przysiąg tyle, 
które potem łamać miał, 

które potem łamać miał? 
Czemu dziś, gdy świat mój cały 
zbiegł się w jedną żalu łzę, 
zbiegł się w jedną żalu 12е, 

we wspomnieniu ocalały 

chwile dobre, a nie złe, 

we wspomnieniu ocalały 

chwile dobre, a nie złe, 

Oby choć ten czas tęsknoty 
wynagrodził jeden cud: 

oby żar miłości złoty 

z jego serca przegnał chłód, 

z jego serca przegnal chłód! 


(Wychoazi.) 
SCENA DZIEWIATA 
Hrabia, Antonio 


ANTONIO 
(z kapeluszem w dloni) 


Mówie panu, jak jest: 

ten Cherubinek 

wciąż jeszcze tu sie peta: 

mam na dowód kapelusz delikwenta. 


HRABIA 
Jak mogło dojść do tego? 
Przecież miał już od dawna być w Sewilli! 


ANTONIO 

Sewillę ja mam w tej chwili 

u siebie w domu; 

tam 

zostawił ubranie 

i tam przebrały go dziewki za pannicę. 


HRABIA 
A to lotr! 


ANTONIO 

Oberwie, 

niech go tylko chwycę...! 
(Wychoaza.) 

SCENA DZIESIATA 
Hrabina, Zuzanna 
HRABINA 


Co za opowieść! 
A Hrabia jak to przyjął? 
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ZUZANNA 
Wściekł się — jakby chciał dowieść, 
że rozwaga mu zbrzydła. 


HRABINA 

Dobrze; 

w tym stanie 

łatwiej nam wpadnie w sidła! 
A więc ta nocna schadzka 
nastąpi gdzie i kiedy? 


ZUZANNA 
Dzis w ogrodzie. 


HRABINA 
Szczegóły wskaż mu 
w liście. 


ZUZANNA 

List pisac? 

Nie mam wprawy... 
HRABINA 


Pisz tylko, prosze, 
o styl ja zadbam — bez obawy. 


(Zuzanna zasiada do pisania, 
Hrabina dyktuje.) 


„Canzonetta wieczorna” 


ZUZANNA 
(piszac) 


,Wieczorna. .." 


HRABINA 
„Gdy wieczorny zefir wionie..." 


ZUZANNA 
„...zefir wionie..." 


HRABINA 
„...pod sosnami, właśnie tam...” 


ZUZANNA 
„...роа sosnami, właśnie tam...” 


HRABINA 
„...miło tulié lube dłonie." 


ZUZANNA 
„Miło tulić”? 


HRABINA 
„Miło tulić lube dłonie.” 


ZUZANNA 
(pisząc) 


„...miło tulić 
lube dłonie...” 


HRABINA 
Resztę łatwo zgadnie sam. 


ZUZANNA 
Pewnie, pewnie: zgadnie sam. 


(wspólnie czytając list) 


HRABINA 
„Canzonetta 
wieczorna..." 


ZUZANNA 
„Gdy wieczorny zefir wionie..." 


HRABINA 
„...pod sosnami, właśnie tam..." 
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ZUZANNA 
„...miło tulić lube dłonie." 


HRABINA 
Resztę łatwo zgadnie sam, 
odgadnie sam. 


ZUZANNA 
Pewnie, pewnie: zgadnie sam, 
odgadnie sam. 


(Zuzanna składa list.) 


Złożyłam liścik; 
czym zapieczętujemy? 


(Hrabina wyciąga szpilkę 
i wręcza Zuzannie.) 


HRABINA 

Masz tu - 

szpilka wystarczy, 
niepotrzebne pieczęcie. 
Poczekaj; 

napisz 

na odwrocie biletu: 

„Pieczęć proszę mi odesłać". 


ZUZANNA 
Odesłać pieczec...! 
Naprawdę, zrywać boki! 


HRABINA 
Schowaj to, prędko: 
ktoś idzie, słyszę kroki. 


(Zuzanna chowa list za dekolt.) 
SCENA JEDENASTA 


Hrabina, Zuzanna, Barbarina, Cherubinek 
i Dziewczęta wiejskie 


Prowadzona przez Barbarinę wchodzi 
grupa Dziewcząt wiejskich z bukietami 
kwiatów. Między Dziewczętami 
Cherubinek w przebraniu. 


CHÓR 

Niechaj przyjmie nasza pani 
te naręcza kwiatów z tąk, 
dzisiaj rano rwał je dla niej 
przyjaciółek wierny krąg. 
Niebogate z nas dziewczęta, 
ale każda uśmiechnięta 
niesie skromny ten podarek 
szczerych serc i prostych rąk, 
szczerych serc i prostych rąk, 
szczerych serc, 

prostych rąk, 

szczerych serc i prostych rąk. 


BARBARINA 

Oto, pani Hrabino, 

okoliczne dziewczęta; 

majętne nie są, lecz zniosły tu, co miały; 
wybacz, jeśli ich hold był zbyt 

zuchwały. 


HRABINA 
Przeciwnie — 
wielkie dzięki! 


ZUZANNA 
Maja tyle uroku! 


HRABINA 

A kim jest, 

wyjasnij mi, 

ta przemiła osóbka 
stojąca skromnie z boku? 


BARBARINA 

To jedna z mych kuzynek; 
przybyła wczoraj — chce 
zobaczyć wesele. 


HRABINA 

Przywitajmy więc tak miłego gościa. 
No, podejdźże, 

daj mi ten ciężki bukiet. 


(Bierze kwiaty z rąk Cherubinka i całuje go 
w czolo.) 


Jak się rumieni! 
Zuzanno, 

nie zdaje Ci sie, 

ze do kogos podobna? 


ZUZANNA 
Tak, jak blizniaczka... 


SCENA DWUNASTA 
Ciz sami oraz Hrabia i Antonio. 


Wchodzą Hrabia i Antonio. Antonio, wciąż 
z kapeluszem w ręku, podkrada się do 
Cherubinka, zdziera mu z głowy czepek 

i wciska na nią kapelusz. 


ANTONIO 
Nasz pan kapitan! 
Nudna ci już wojaczka? 


HRABINA 
(na stronie) 


О nieba! 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Glupi staruch! 


HRABIA 
Cóż powiesz, pani? 


HRABINA 

Nie mniej niż ty, mój drogi, 
jestem tym zaskoczona 

i rozgniewana. 


HRABIA 
А dziś z rana...? 


HRABINA 

Dziś z rana? 

Na dzisiejsze święto 
pragnęłyśmy go przebrać 
w ten sam sposób 

w jaki teraz się przebrał. 


HRABIA 
(do Cherubinka) 


Czemu nie wyjechałeś? 


CHERUBINEK 
(ściągając z głowy kapelusz) 


Signor... 


HRABIA 
Zapłacisz drogo 
za to nieposłuszeństwo. 


BARBARINA 

Ekscelencjo, 

ekscelencjo, 

przecież mówi pan często, 
całując albo biorąc 
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mnie na kolana: 
„Kochaj mnie 

— dam ci wszystko, 
Barbarino kochana!” 


HRABIA 
Ja ci tak mówię?! 


BARBARINA 
Owszem. 
Niech mi pan da za męża... 


(Wskazuje na Cherubina.) 


...0, tego tu gagatka: 
pokocham pana 
jak rodzonego dziadka! 


HRABINA 
(do Hrabiego) 


Azatem? _ 
Co na to powiesz? 


ANTONIO 

Dzielna córuchna! 

Ten spryt ma po mnie — 
znaczy, po swym ojcu! 


HRABIA 
(na stronie) 


Diabeł czy Bóg? 
| jakie ma 


powody, 
by mi pod nogi rzucać 
wciąż nowe kłody? 


SCENA TRZYNASTA 
Ciż sami i Figaro. 


FIGARO 
(wchodząc) 


Signor, 

ja wiem, że miło panu tu z dziewczętami 
— lecz tancerze 

siedzą sami! 


HRABIA 


A czy 
skręconej kostce taniec nie zaszkodzi? 


(Figaro udaje, że gimnastykuje nogę 
i robi parę kroków na próbę.) 


FIGARO 
Och, ból mi już przechodzi... 


(do dziewcząt) 
No, śliczne moje, chodźcie! 


(Chce wyjść z dziewczętami, 
ale Hrabia zatrzymuje go.) 


HRABINA 
(sotto voce, do Zuzanny) 


Jak on się wyłga? Dzięki jakiej bajdzie? 


ZUZANNA 
(sotto voce, do Hrabiny) 


On zawsze sposób znajdzie. 


HRABIA 
Na całe szczęście 
donice robi się z gliny... 


FIGARO 

W samej rzeczy — 
No już, ruszamy, 
dziewczyny! 


(Chce wyjść, ale zatrzymuje go Antonio.) 


ANTONIO 
А w tej samej chwili 
chłopak pędził galopem do Sewilli...? 


FIGARO 

Czy galopem? 
Może cwałem? 
Nie widziałem. 


(zmierzając znów do wyjścia) 
No chodźmy, moi złoci. 


HRABIA 
(zatrzymując go znowu) 


A jego patent znalazł się w twojej 
kieszeni? 


FIGARO 
Oczywiście! 
A cóż to, przesłuchanie? 


ANTONIO 
(do Zuzanny, dającej znaki Figarowi) 


Skończ z tym dawaniem znaków: 
niech sam się poci. 


(Bierze za rękę Cherubinka i stawia 
przed oczy Figara.) 


A oto żywy dowód, 
że Iżesz bezwstydnie, mój ty miły panie. 


FIGARO 
Cherubinek? 


ANTONIO 
No, a kto? 


FIGARO 
(do Hrabiego) 


Ten staruch dziki... 


HRABIA 

Choć staruch — wie, 

że chłopak skoczył, nie ty, 
z balkonu w te goździki. 


FIGARO 

Tak więc twierdzi? 

No cóż... 

Jeśli ja skoczyłem, 

to nie można wykluczyć, 
że on zrobił to samo. 


HRABIA 
lo samo? 


FIGARO 

Czemu nie? 
Zaprzeczac można, 
jeśli coś się wie. 


(Słychać coraz wyraźniejsze dźwięki mar- 
sza hiszpańskiego.) 


FIGARO 

Grają już marsza... ruszajmy! 
Każda niech stanie 

gdzie trzeba, śliczne panny! 
Zuzanno, podaj ramię. 


ZUZANNA 
Chodzmy juz! 


(Wychodzą wszyscy poza Hrabia 
i Hrabiną.) 


HRABIA 
(na stronie) 


Cham bezczelny! 


HRABINA 
(na stronie) 


Lód czuje w sercu! 


HRABIA 
Hrabino... 


HRABINA 

Zamilczmy teraz. 
Podwójnemu weselu 
oddajmy się i my; 

twej faworytce 

los dał szczęście nieczeste... 
Siadajmy. 


HRABIA 
Siadajmy. 


(na stronie) 
A ja obmyślę zemstę. 
SCENA CZTERNASTA 


Hrabia, Hrabina, Figaro, Zuzanna, Bartolo, 
Marcelina, Cherubinek, Barbarina, Dziew- 
częta wiejskie, Wieśniacy i Myśliwi. 


Wchoczi orszak weselny. Dwie dziew- 
czyny niosą przybranie głowy dla panny 
młodej, z białymi piórami, dwie następne 
— biały welon; jeszcze dwie — rękawiczki 

i bukiet kwiatów; następna para dziewcząt 
niesie to samo dla Zuzanny etc.; Figaro 
prowadzi pod rękę Marcelinę, Bartolo 

— Zuzannę, Antonio — Barbarinę etc.; Bar- 
tolo podchodzi z Zuzanną do Hrabiego, 
Zuzanna klęka i otrzymuje od Hrabiego 
przybranie głowy etc.; Figaro podchodzi 
do Hrabiny z Marceliną, która klęka i otrzy- 
muje to samo. 


DWIE WIEŚNIACZKI 

Kochajmy, śpiewajmy, 
puszczajmy się w tan: 

łaskawy i prawy 

jest mądry nasz pan. 

Złe prawo zniesione, 

a w panu obronę i cnoty osłonę 
włościański ma stan. 


CHÓR 


Łaskawy i prawy 
jest mądry nasz pan. 


(Zuzanna, która w trakcie Śpiewu pozo- 
staje na klęczkach, pociąga Hrabiego za 
rękaw i pokazuje mu bilecik; Hrabia pod 
pozorem poprawienia jej przybrania gło- 
wy, przejmuje list z ręki Zuzanny 

i chowa ukradkiem w kieszonce na piersi. 
Zuzanna podnosi się z klęczek i dyga 
przed Hrabią; Figaro podchoazi do niej 

i zaczynają razem tańczyć fandango. Mar- 
celina podnosi się chwilę później; Bartolo 
przybliża się, aby stanąć z nią w drugiej 
parze. Hrabia odchodzi na bok, wyjmuje 
z kieszonki list i kłuje się w palec; dostrze- 
ga szpilkę i rzuca ją na ziemię.) 
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HRABIA 

Ech, kobiety — wciaz to samo: 
zawsze zdołają zranić 

ukrytą szpilka; 

a, nie: 

to żarcik tylko! 


FIGARO 
(który wszystko widział, do Zuzanny) 


To miłosny bilecik, 

który panu wręczyła jakaś dama; 
był zapieczętowany pewnie szpilką: 
pan uklul się nią w palec... 


(Hrabia czyta list, całuje kartkę, odnajduje 
na podłodze szpilkę i wtyka ją w mankiet.) 


...szuka jej na podłodze; 
a to padalec! 


HRABIA 

No, moi mili, 

możecie teraz odejść 

i niech wesele dziś będzie huczne, 
z całą pompą, wystawne. 
Zapraszam każdą sąsiadkę i sąsiada: 
piosenki 

i tance, 

fajerwerki 

i biesiada! 

W ten wieczór błogi 

niechaj każdy z was wie, 

jak jest mi drogi. 


CHÓR 

Kochajmy, śpiewajmy, 
puszczajmy się w tan: 
łaskawy i prawy 

jest mądry nasz pan. 
Złe prawo zniesione, 
a w panu obronę 

i cnoty ostone 
włościański ma stan. 
Łaskawy i prawy 

jest mądry nasz pan! 
(Wszyscy wychodzą.) 


KONIEC AKTU TRZECIEGO 
AKT CZWARTY 

SCENA PIERWSZA 

Alkowa. 


Barbarina, sama, szuka czegoś 
na podłodze, przyświecając sobie 
papierowym lampionem. 


BARBARINA 

Może zguba 

jest w alkowie... 
Świeczka ledwie mi się tli! 
Świeczka ledwie mi się tli! 
Gdzie upadła? 

Gdzie upadła? 

Może tutaj? 

O, ja biedna! 

Świeczka ledwie mi się tli! 
Gdzie upadła? 

Gdzie upadła? 

O, ja biedna! 

Może tutaj? 

Świeczka ledwie mi się tli! 
Co Zuzia powie? 

A co pan? 

Oj, będą źli, 

oj, będą źli! 
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SCENA DRUGA 
Barbarina, Marcelina i Figaro. 


FIGARO 
(wchodząc z Marceliną) 


Co się stało, kochana? 


BARBARINA 
Straszna zguba, kuzynie! 


FIGARO 
Zguba? 


MARCELINA 
Zguba? 


BARBARINA 

Zgubiłam 

szpilkę, którą mi Hrabia 
kazał odnieść Zuzannie. 


FIGARO 
Szpilkę odnieść 
Zuzannie? 


(gniewnie) 


A ty co, podfruwajko? 
Też się uczysz, sposobisz...? 


(opanowując się) 
Po co, skoro tak dobrze już to robisz? 


BARBARINA 
Ze 60...7 
Skąd taka nagła złość? 


FIGARO 
Co, na żartach się nie znasz? 


(Wyciągnąwszy zręcznie szpilkę z czepka 
lub sukni Marceliny, udaje, że podnosi 
zgubę z ziemi | wręcza szpilkę Barbarinie.) 


O proszę: 

oto i szpilka, ta sama, 

którą Hrabia polecił odnieść Zuzi 
i która posłużyła jako pieczęć. 
Widzisz, że wiem o wszystkim. 


BARBARINA 
To dlaczego zadajesz tyle pytań? 


FIGARO 
Sprawdzam tylko, 
czy pan ci w sposób ścisły 


wyłożył swe zamysły. 


BARBARINA 
Ścisły, jeszcze jak! 
cisnął mnie wpół i mówi: 
„Weź tę szpilkę, 
zanieś pięknej Zuzannie 
i powiedz: 
Ta pieczęć pachnie sosnami”. 


FIGARO 
Ach tak, sosnami! 


BARBARINA 

A potem mówi jeszcze: 
„Zrób wszystko po kryjomu”. 
Ty przecież nie wygadasz? 


FIGARO 
A niby komu? 


BARBARINA 
To w końcu nic ważnego. 


FIGARO 
Tak, racja, 
racja. 


BARBARINA 

Więc czemu taka mina? 
Pędzę do Zuzi, 

a potem — Cherubina. 


SCENA TRZECIA 
Marcelina, Figaro 


FIGARO 
(w osłupieniu) 


Matko! 


MARCELINA 
Synu! 


FIGARO 
To koniec! 
Nie martw się, synku drogi. 


FIGARO 
To koniec, koniec! 


MARCELINA 

Spokój, spokój, tylko spokój: 
rzecz jest poważna, 

nie jęcz więc, ale myśl! 

Ktoś dołki grzebie, 

lecz nie wiesz, czy 

chce widzieć w dołku ciebie. 


FIGARO 

Tak, matko, ale 

ta szpilka, 

ta sama szpilka, której pan 
wtedy szukał! 


MARCELINA 

No tak ... 

to daje ci istotnie powód 
do przemyśliwań 

i nawet do podejrzeń; 

ale czy wiesz na pewno... 


FIGARO 

Wiem chociaż jedno: 

znam miejsce, gdzie się mają 
spotkać dzisiaj wieczorem. 


MARCELINA 
Co zamierzasz, mój synu? 


FIGARO 


Zamierzam pomścić wszystkich mężów. 


Do czynu! 

(Wychoczi, kipiąc gniewem.) 
SCENA CZWARTA 
Marcelina, sama. 


MARCELINA 

Muszę ją prędko ostrzec... 

Jest z pewnością niewinna... 

Z tą jej twarzą... 

Z tym skromnym zachowaniem... 
Choć, mimo wszystko, 

czy by nie mogła...? 

Ach, gdy nam własna korzyść 
nie przemienia serc w kamień, 
my, kobiety, bierzemy zawsze stronę 
naszej рісі pokrzywdzonej; 
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my, dreczone przez mezczyzn 
i uciśnione! 

Koziołek z kozą młodą 

wie, co to dobry ton, 

baranki też nie bodą 
kudłatych swoich żon. 

Choć tygrys z tygrysicą 

w gorącej krwi kąpani — 
serdeczni to kompani 

i wierni aż po zgon, 

serdeczni to kompani 

i wierni aż po zgon, 

aż po sam zgon. 

| tylko nam, kobietom, źle: 
choć wiernie go kochamy wciąż, 
zdradami nam zatruwa dnie 
ten egoista, mąż, 

niewierny mąż. 


Zmiana scenerii: ogród 
SCENA PIĄTA 


Barbarina, sama 


Barbarina wchodzi z ciastem i owocami. 


BARBARINA 

W altance, tej na lewo: 

tak mi powiedział; 

to tutaj; 

a jeśli się nie zjawi? 

A oni też laskawi! 

Zdolalem ledwie wyprosić 
pomarańczę, 

gruszkę i ciastko! 

„Dla kogo, moja mata?” 
„Och, to dla znajomego..." 
„Przyjaciel, he...?" Batwany! 
Pan go nie cierpi, 

lecz to mój ukochany! 
Musialam zdobyé prowiant 

i przynieść tutaj: 

biedaka pewnie dręczy głód. 
Ktoś idzie! 


(Ucieka i kryje się w altanie po lewej.) 
SCENA SZÓSTA 


Figaro, sam; później Basilio, 
Bartolo i służba 


Wchodzi Figaro w płaszczu i z latarnią. 


FIGARO 
To Barbarina... 


(słysząc kroki) 
Jest tam ktoś? 


BASILIO 
Ci, którym sam kazale$ tu przyjść. 


BARTOLO 

Posępna mina...? 

Czy może knujesz coś? 
Po kiego licha 

te dziwaczne podchody? 


FIGARO 

Wnet poznacie powody: 
ujrzycie w sztuczce, która 
tu będzie scenę miała, 
wierną żonę mą oraz 
naszego feudała. 


BASILIO 
A nie mówiłem? 
Na babach ja się znam. 


(na stronie) 
Romans toczy się już od dawna sam! 


FIGARO 

Wy czekajcie w pobliżu 

| nie odchodzcie; 

ja powiem tylko ludziom pare słów 
| wrócę tu za chwilę; 

a kiedy gwizdnę, 

nie zostawajcie w tyle! 


(Wychodzą wszyscy poza Bartolem 
i Basiliem.) 


SCENA SIÓDMA 
Bartolo i Basilio 


BASILIO 
On chyba stracił rozum. 


BARTOLO 
Co tu się dzieje? 


BASILIO 

Drobiazg! 

Panu podoba się Zuzanna, 

ma odbyć się schadzka, 

to zaś się nie podoba Figarowi. 


BARTOLO 
A co, miałby udawać, że mu miło? 


BASILIO 

Wielu już tak czyniło, 

a on co — nie potrafi? 

Protesty, skargi — 

jaki z nich miałby zysk? 

Tak, tak, mój drogi: 

z jaśniepaństwem nie wygrasz, 
nie prowokuj magnata: 

zdaje ci się, żeś górą — 

a on cię zgniata! 


BASILIO 

Dziś mój rozum podziw budzi, 
lecz ja młody byłem też 

i zwyczajem młodych ludzi 
swawoliłem niby zwierz, 

że nie powiem — dziki zwierz. 
Czas jednakże rwie do przodu 
a z zasady nigdy w tył: 

gdy kto głupi 

mógł być za młodu, 

trudno, by wciąż głupi byt, 
wciąż tak samo głupi był. 
Dnia pewnego jako młodzian 
nieodpowiedzialny jeszcze, 

w chłodną porę lekko odzian 
szedłem lasem, czując dreszcze. 
Nagle widzę — ośla skóra, 
ośla skóra, 

ośla skóra! 

Wisi sobie kawał sznura, 

a na nim skóra! 

Widać — garbarz gdzieś tu żył, 
garbarz gdzieś opodal żył! 
Gdy tak podziwiam twór 

jego roboty, 

garbarskiej dobrej roboty, 
ciemnieje ołów chmur — 

i nagle grzmoty! 

Pioruny, deszcz i grad, 

loskot ponury, 

wycie wichury: 

a ja plaszcz miałem 

z tej oślej skóry! 

Sam garbarz, widząc to, 

też rad by był! 

Skórzany miałem płaszcz, 


a wicher wył! 

Skończył się wreszcie deszcz, 
ruszam więc dalej, 

lecz z lasu straszny zwierz 
wprost na mnie wali! 

To nie są żarty — 

pysk ma rozwarty 

a z pyska sterczą kly 

jak zęby pił, 

jak zęby pił, 

jak zęby pil! 

Lecz skóra inne też 

miała zalety: 

śmierdziała tak, że zwierz 
pomimo diety 

stracił apetyt i, 

choć niby żądny krwi, 
pokazał tył 

| w las się skrył! 
Przyświeca mi od lat 

ta prawda wzniosła: 
lepiej, 

gdy cały świat 

cię bierze 

za osła! 

Byleś do śmierci rad 

w tej skórze tkwił! 


(Wychodzą.) 
SCENA ÓSMA 
Figaro, sam 


FIGARO 
Wszystko gotowe; 


bliska już pewnie pora schadzki... 


Tak słyszę kroki! 

To ona... 

nie, wciąż nie... 

Noc taka ciemna... 

Ech, czemuż na mnie spada 
los, który mi uwłacza: 
ofiary | rogacza? 
Zdrajczyni! 

Tuż po ślubie! 

Tak odebrać nadzieję... 

A znów on: jak łapczywie 
pochłania! liścik! 

Nie wiedziałem, 

że sam się z siebie śmieję... 
Och, 

Zuzanno, 

Zuzanno, 

tyle bólu mi sprawić...! 

Z tą twoją słodką buzią 

i niewinnym spojrzeniem... 
Czy jest ktoś w całym świecie, 
kto z równą naiwnością 
zaufał 

tak złej kobiecie? 
Mężczyźni zaślepieni! 

Nim który się ożeni, 
przyjrzyjcie się kobietom, a 
ujrzycie, jakie są, 

ujrzycie, jakie są, 

ujrzycie, 

ujrzycie, jakie są. 

Kiedy w nas zmysły płoną 
a rozum działać przestał, 
wznosimy im piedestał, 
lecz one z głupców drwią, 
lecz one z głupców drwią, 
lecz one z głupców drwią. 
To wiedźmy złośliwe tak, 
że drążą dna dusz, 

syreny zdradliwe tak, 

że wabią w głąb mórz, 
wilczyce, gryzące tak, 

że giniesz, gluptasku, 
komety, rażące tak, 
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ze Slepniesz od blasku; 
kolace to róze, 

wprawione w torturze, 
filutki fałszywe, 

jak zbiki zyczliwe 
mistrzynie pozoru 

w dziedzinie honoru, 
pogromczyń oddziały 

o sercach ze skały — 

nie cały to spis! 

Nie cały to spis! 

Nie, nie, nie, nie! 

Lecz więcej, lecz więcej nie dodam, 
bo każdy, bo każdy sam wie! 
Mężczyźni zaślepieni! 

Nim który się ożeni, 
przyjrzyjcie się kobietom, a 
ujrzycie, jakie są, 

ujrzycie, jakie są, 

ujrzycie, 

ujrzycie, jakie są. 

To wiedźmy złośliwe, tak 
(nic więcej nie dodam), 
syreny zdradliwe, tak 

(nic więcej nie dodam), 
wilczyce gryzące, tak 

(nic więcej nie dodam), 
komety rażące, tak 

(nic więcej nie dodam), 
kolące to róże 

wprawione w torturze, 
filutki fałszywe, 

jak żbiki życzliwe 
mistrzynie pozoru 

w dziedzinie honoru, 
pogromczyń oddziały 

o sercach ze skały — 

nie cały to spis! 

Nie cały to spis! 

Nie, nie, nie, nie! 

Lecz więcej, lecz więcej nie dodam, 
bo każdy, bo każdy sam wie! 


(Ukrywa się.) 
SCENA DZIEWIĄTA 


Hrabina, Zuzanna, Marcelina i ukryty 
Figaro 


Wchodzą Hrabina i Zuzanna, przebrane 
za siebie nawzajem oraz Marcelina. 


ZUZANNA 
Signora, ona jest pewna, 
że Figaro się zjawi. 


MARCELINA 
Już jest tu chyba; 
a zatem — mówmy ciszej. 


ZUZANNA 

Ten podsłuchuje, 

a tamten lada chwila tu stanie. 
Zaczniemy więc? 


MARCELINA 
Ja się skryję w altanie. 


(Wchoazi do altany, do której poprzednio 
weszła Barbarina.) 


SCENA DZIESIĄTA 
Hrabina, Zuzanna i Figaro 
ZUZANNA 


О, pani drży! Dlaczego? 
Czy pani zimno? 
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HRABINA 
Nie, noc dziś raczej parna... 
Już pewnie wrócę. 


FIGARO 
(na stronie) 


To się nazywa „prolog wielkiej sceny”! 


ZUZANNA 

Ja jeszcze bym została, 

jeśli pani pozwoli: 

to wieczorne powietrze takie świeże! 


FIGARO 
Ha, świeże! Ha, świeże! 


HRABINA 
Pospaceruj do woli. 


(Ukrywa się.) 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Jest widzem, dran; lecz wierze, 
lecz zagra tez w tej scenie: 
nagrodzę go za każde podejrzenie. 


(głośno) 


Nastał wreszcie ten moment, 
kiedy zaznam błogości 

w ramionach wybranego! 
Cóż mnie obchodzą 

obawy i skrupuły, 

które tak dotąd każdą radość psuły! 
Och, jakże dziś namiętnej mej potrzebie 
wszystko na ziemi, w niebie 
wtóruje i odpowiada! 

Nawet ta ciemność, 

co wokół mnie zapada! 

O, zjaw się, zjaw się, zjaw, 
chwyć moje dłonie! 

Przyjdź, zanim w szumie traw 
ten zew utonie. 

Przyjdź, zanim w słońca gong 
wschód znów uderzy, 
przyjdź, póki wszystko w krąg 
w uśpieniu leży. 

Przyjdź tu, gdzie liści szmer 

i szum potoku 

jak dźwięk niebiańskich sfer 
dobiega z mroku; 

gdzie wznosi głowę kwiat 
nad świeżą trawę; 

gdzie ustępuje świat 

przed serca prawem. 

Przyjdź tu, nie zwlekaj już, 
krew we mnie płonie; 

wieniec uplotę z róż 

na twoje skronie. 


SCENA JEDENASTA 
Ciż sami i Cherubinek. 


FIGARO 

Jakże to...? 

Do tego stopnia dać się oszukać! 
Czy mi się śni to wszystko? 


CHERUBINEK 
(Wchodzi, podśpiewując.) 


La, la, la, la, la... 


HRABINA 
To Cherubinek! 


CHERUBINEK 

Słyszałem kogoś: 

czy mogła to być Barbarina? 
Nie, widzę inną damę. 


HRABINA 
Och, cóż ja pocznę? 


CHERUBINEK 
Omylka! 

Ten kapelusik... 
ledwie widze... 
Zuzanna! 

Tak, to ona! 


HRABINA 
Jesli zjawi sie maz, 
jestem zgubiona! 


CHERUBINEK 
Z Zuzia bedzie w tej altanie 
równie milo sam na sam. 


HRABINA 
Gdy tu Hrabia sie dostanie, 
katastrofa grozi nam! 


CHERUBINEK 
(do Hrabiny) 


Zuziu mila... 
(na stronie) 


Cóz ta Zuzia? 

Zaslonieta dłońmi buzia? 

Co za sztuczka? 

Jaką rolę ja w niej gram? 

(Pieści jej dłoń; Hrabina usiłuje ją 
wyrwać.) 


HRABINA 
(zmieniając głos) 


Łotrze mały a zuchwały! 
Puszczaj, bo po łapach dam! 


CHERUBINEK 

Złośliwa 

i lękliwa? 

Zestawienia lepsze znam! 


HRABINA 
Łotrze mały, 
puszczaj, bo po łapach dam! 


CHERUBINEK 
Zestawienia lepsze znam! 


HRABINA 
Łotrze mały, a zuchwały, 
puszczaj, bo po łapach dam! 


SCENA DWUNASTA 
Ciż sami i Hrabia. 


HRABIA 
(spoglądając z pewnej odległości) 


Czy naprawdę widzę Zuzię? 


ZUZANNA I FIGARO 
Nasz pan amant już tu zmierza! 


CHERUBINEK 
(do Hrabiny) 


Odpręż się, bądź na luzie! 
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HRABIA, ZUZANNA | FIGARO 
Serce mi jak dzwon uderza! 


HRABINA | 
Odejdź, bo zawołam ludzi! 


HRABIA, ZUZANNA | FIGARO 
Cóż to? Przy niej jakiś gość! 


CHERUBINEK 
Jeden całus mnie ostudzi! 


HRABIA, ZUZANNA I FIGARO 
Z głosu sądząc — Cherubinek! 


HRABINA 
Napaść jest to zły uczynek! 


CHERUBINEK 
Jeden całus — co ci szkodzi? 


HRABIA, ZUZANNA I FIGARO 
Co za szelma! 


CHERUBINEK 
Hrabia ukradł ich już dość... 


HRABIA, ZUZANNA | FIGARO 
Co za szelma! 


HRABINA 
Co za szelma! 


CHERUBINEK 
Co, grozna mina? 


HRABIA, ZUZANNA | FIGARO 
Co za szelma! 


HRABINA 
Co za szelma! 


CHERUBINEK 

Co, grozna mina? 

Ta mina! 

Wiem, bo podsłuchałem cos. 


HRABIA, HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Jeśli będzie dalej gadał, 
to zrujnuje cały plan. 


CHERUBINEK 
(próbując pocałować Hrabinę) 


Na początek... 


(Hrabia wkracza po omacku pomiędzy 
Hrabinę a Cherubinka i pocałunek ląduje 
na jego twarzy.) 


HRABINA 
Mój mąż, o nieba! 


CHERUBINEK 
Jej mąż, o nieba! 


(Ucieka do altany, w której schowała się 
Barbarina.) 


FIGARO 
Co też oni robią tam? 


(Przysuwa się bliżej i otrzymuje policzek, 
który Hrabia chciał wymierzyć Cherubin- 
kowi. Hrabina stysząc odgłos policzka, 
wybucha śmiechem.) 


HRABIA 
Abyś błędu nie powtórzył, 
na pamiątkę to ci dam. 


FIGARO 
Dobrze mi tak, skoro znowu 
nos gdzie nie potrzeba pcham. 


HRABINA 
Dobrze mu tak: nowy dowód, 
że ciekawość szkodzi nam. 


HRABIA I ZUZANNA 
Dobrze mu tak: nowy dowód, 
że ciekawość szkodzi nam. 


(Figaro wycofuje się.) 


HRABIA 
(w ślad za Figarem) 


Idź, utoń w jakimś bagnie! 
(do Hrabiny) 
Pójdź w me ramiona, miła! 


HRABINA 
Jeżeli pan mnie pragnie, 
to — proszę, jestem tu! 


FIGARO 
Posłuszne dziewczę, nie ma co! 
To — jak ze złego snu! 


HRABIA 
Daj dłoń — całusa złożę. 


HRABINA 
Ach, brak mi tchu! 


HRABIA 
Jedyna! 


FIGARO 
O Boże! 


HRABIA 

Paluszki tak powabne, 

tak zgrabne i jedwabne! 
Ten cud, ten czar, 

ten w żyłach żar, 

znów — jak za młodych lat! 


HRABINA, ZUZANNA | FIGARO 
Popędów ślepa siła 

rozsądek zniweczyła, 
najgorsza to ze strat, 

najgorsza to ze wszelkich strat! 


HRABIA 

Dostaniesz prócz posagu 
pierścionek ten z diamentem; 
niech będzie on mementem, 
że miłość trwa po grób! 


(Naklada Hrabinie pierścień na palec.) 


HRABINA 
(na stronie) 


Tak laskawemu panu 
powinnam paść do stóp. 


ZUZANNA | FIGARO 
(na stronie) 


Rzecz idzie wyśmienicie, 
pomimo braku prób. 


HRABINA 
głośno do Hrabiego 


Signor, ktoś idzie: widzę stąd 
pochodni długi sznur. 


HRABIA 
We dwoje skryjmy się więc w kąt, 
gdzie nie ma takich bzdur. 


FIGARO 
Zdradzani małżonkowie, 
z tej damy bierzmy wzór. 


ZUZANNA 

Zdradzani matzonkowie, 
z tej damy bierzcie wzór, 
z niej bierzcie wzór. 


HRABINA 
Tak ciemno jest tu wszędzie! 


HRABIA 

Tak właśnie milej będzie: 

nie na lekturze przecież nam 
w altance minie czas. 


FIGARO 
Zdrajczyni podła idzie z nim, 
nie szczędzi mu swych task. 


HRABINA | ZUZANNA 
W tej chwili przysiąc mogłabym, 
że słyszę sideł trzask. 


(Figaro przechodzi obok Hrabiego.) 


HRABIA 
(udając cudzy głos) 


Kto idzie? 


FIGARO 
(ze złością) 


Ludzie idą! 


HRABINA 
To Figaro! 


(sotto voce, do Hrabiego) 
[+ + Жр, 


HRABIA 
Za chwilę wrócę, ty tutaj wejdź! 


(Hrabina wchodzi do altany po prawej, 
Hrabia znika w lesie.) 


SCENA TRZYNASTA 
Zuzanna, Figaro 


FIGARO 

W ciszy nie zadrży nawet liść, 
gdy z piękną Wenus mężny Mars 
odegrać ma najglupsza z fars. 
Jak nowy Wulkan, jeszcze dziś 
zarzucę na nich sieć. 


ZUZANNA 
(udając głos Hrabiny) 


Hej, Figaro! 
Nic nie mów! 


FIGARO 
To musi być Hrabina! 


(do Zuzanny) 


Obejdzie się bez przemów: 
komedia się zaczyna — 

pan Hrabia, moja żona... 
Rzecz zgrabnie wystawiona 
i ma moralny wpływ. 
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ZUZANNA 
(zapominając odmienić głos) 


Znam akcję całej sztuki. 


Nie ruszę się, dopóki 
nie pomszczę swoich krzywd. 


FIGARO 
(na stronie) 


Zuzanna! 
(do Zuzanny) 
Zemsta zatem? 


ZUZANNA 
Tak! 


FIGARO 
Ale szpilka czy tegim batem? 


ZUZANNA 
Chcę, aby winowajca wpadł, 
i plan gotowy mam. 


FIGARO 
(na stronie) 


Chce, abym ja w pułapkę wpadł, 


lecz radę sobie dam. 
Sam sobie dam, 
sam radę sobie dam. 


(z komiczną afektacją) 
Rozkazuj, moja pani! 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Za bardzosmy oddani...! 


FIGARO 
O, Hrabino! 


ZUZANNA 
Za bardzosmy oddani...! 


FIGARO 

Klekam przed toba pani, 
a serce moje wola: 
rozejrzyj się dokoła — 
kto cię oszukać śmiał? 


ZUZANNA 
(na stronie) 


Jakże mnie strasznie Swierzbi dłoń... 


FIGARO 
(na stronie) 


Serce, w przypływie uczuć toń... 


ZUZANNA 
...za chwilę wpadnę w szal! 


FIGARO 
...1ozkoszny ten jej szał! 


ZUZANNA 
Za chwilę wpadnę w szał! 
Za chwilę, 
za chwilę wpadnę w szał! 


FIGARO 

Rozkoszny ten jej szał, 
rozkoszny ten jej szał, 
och, ten jej szał! 
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ZUZANNA 
(udając znów głos Hrabiny) 


Zadnegoz więc afektu? 


FIGARO 

Zbyt wiele mam respektu, 

by wpadać w żądz gorączkę. 
Lecz daj, Hrabino, rączkę, 
bo pora już... 


(Bierze jej dłoń. Zuzanna wymierza mu 


policzek.) 


ZUZANNA 
(własnym głosem) 


Chcesz rączki — będziesz miał! 


FIGARO 
Policzek? 


ZUZANNA 
(policzkujac go, a tempo) 


Policzek, 

i drugi, 

i jeszcze jeden, 

i jeszcze, 

| jeszcze, lotrze... 


FIGARO 
Na gebie ich nie zmieszcze! 


ZUZANNA 

Niech cos do ciebie dotrze: 
ten jeszcze! 

| nie wytrzeszczaj gat! 


FIGARO 

Z twej dłoni przyjmę każdy ból... 
Zrozumiesz i nie będzie ról... 
...hie pisnę nawet „au'! 


ZUZANNA 
...uwodzicieli grał! 


FIGARO 
Z twej dłoni przyjmę każdy ból, 
nie pisnę nawet „au”! 


ZUZANNA 
Zrozumiesz, 
nie bedziesz rol takich gral! 


(Figaro pada na kolana.) 


FIGARO 
Pokój, pokój, mój skarbie jedyny! 


Twoja złość ma fikcyjne przyczyny; 


od początku poznałem twój głos! 


ZUZANNA 
(zaskoczona, śmiejąc sie) 


Głos mój? Jak to? 


FIGARO 
Głos lubej dziewczyny! 


OBOJE 

Pokój, pokój, mój skarbie jedyny! 
Pokój, pokój przeznacza nam los! 
(Wraca Hrabia.) 

SCENA CZTERNASTA 


Ciż sami i Hrabia. 


HRABIA 
(na stronie) 


Przeszukałem gaj: nigdzie jej nie ma. 


ZUZANNA | FIGARO 
To nasz Hrabia: poznaję po głosie. 


HRABIA 


(Zmierzając ku altanie, gdzie kryje się 
Hrabina.) 


Ej, Zuzanno! Czyś głucha i niema? 


ZUZANNA 
Zaraz pani mu zagra na nosie! 


FIGARO 
Kto? 


ZUZANNA 
Hrabina! 


FIGARO 
Hrabina? 


ZUZANNA 
Hrabina! 


ZUZANNA | FIGARO 
W tej komedii niechybnym finale 
niebywale się zbłaźni nasz pan. 


(Figaro pada do stóp Zuzanny.) 


FIGARO 
(głośno) 


Tak, o pani, śnię tylko o tobie! 


HRABIA 
(na stronie) 


Moja żona?! Ha, a ja nie mam szpady! 


FIGARO 
Bądź łaskawsza, 
bo ujrzysz mnie w grobie! 


ZUZANNA 
(naśladując głos Hrabiny) 


Nieczułością się brzydzę z zasady... 


HRABIA 
O potwory! O monstra! 


ZUZANNA | FIGARO 
Nie zwlekajmy ni chwili, kochanie, 
dosyć było już cierpień i mąk. 


(Zuzanna wchodzi do altany po lewej. 
Figaro idzie za nią.) 


SCENA OSTATNIA 


Ciż sami oraz Bartolo, Antonio, Basilio, 
Don Curzio, służba z pochodniami; 


później Zuzanna, Marcelina, Cherubinek, 


Barbarina; jeszcze później Hrabina. 


HRABIA 
(zatrzymując Figara) 


Służba, do mnie! 
Zwiazac draba! 


FIGARO 
(z udanym przerażeniem) 


Ha, pan Hrabia! 


— —— 





HRABIA | 
Stuzba, do mnie! 
Hej, nicponie! 


FIGARO m 
(z udanym przerażeniem) 


To już po mnie! 


(Wpadają Antonio, Bartolo, Basilio, 
Don Curzio i służba z pochodniami.) 


ANTONIO, BARTOLO, 
BASILIO | DON CURZIO 
Co się stało? Co się stało? 


HRABIA 

Brać, brać lajdaka! 

Taka zdrada, hańba taka, 
i ujrzycie zaraz, z kim! 


ANTONIO, BARTOLO, 
BASILIO | DON CURZIO 
Zatkało mnie! 


FIGARO 
Zatkalo ich! 


ANTONIO, BARTOLO, 
BASILIO I DON CURZIO 
Nie wierzę, nie! 


FIGARO 
Nie wierzy nikt! 


ANTONIO, BARTOLO, 
BASILIO I DON CURZIO 
Nigdy nie 

uwierzylbym! 


FIGARO 
Ja sam nie 
uwierzylbym! 


HRABIA 
Odwlekasz jedynie, 
niewierna i podia, 
to co cie nie minie, 
nie minie i tak! 


(Otwiera drzwi altany po lewej i wyciąga 
z niej siłą Cherubinka; za nim wychodzą 
Barbarina, Marcelina i przebrana 

za Hrabinę Zuzanna.) 


Cherubin...?! 


ANTONIO 
Moja córka! 


FIGARO 
Moja matka! 


ANTONIO, BARTOLO, BASILIO, 
DON CURZIO I FIGARO 
Hrabina! 


HRABIA 

Nadeszła godzina 
nazwania jej zdrad, 
nazwania jej zdrad! 


(Zuzanna klęka przed Hrabia.) 


ZUZANNA 
O, wybacz mi, wybacz! 


HRABIA 
O nie, nie ma mowy! 


FIGARO 
O wybacz mi, wybacz! 


HRABIA 
Daremne namowy! 


(Wszyscy klękają.) 


WSZYSCY 
Wybaczysz? 


HRABIA 
Nie! 


WSZYSCY 
Wybaczysz? 


HRABIA 
Nie! 


WSZYSCY 
Wybaczysz? 


HRABIA 
Nie!!! 
nie, 

nie, 

nie, 

nie, 
nie!!! 


(Z drugiej altany wychodzi Hrabina.) 


HRABINA 
А со, jeśli raczysz 
wysłuchać i mnie? 


(Chce uklęknąć wraz z innymi, ale Hrabia 
jej nie pozwala.) 


HRABIA, ANTONIO, BARTOLO, 
BASILIO | DON CURZIO 

Sam nie wiem, czy omam 
oglądam i w co mam 

tu wierzyć, w co nie! 


HRABIA 
О, wybacz, jedyna, 
jedyna, jedyna! 


HRABINA 
Choć twoja to wina, 
zapomnę Ci lzy. 


WSZYSCY 

A wtedy szczęśliwi 
będziemy i my, 

będziemy i my! 

A wtedy szczęśliwi 
będziemy i my! 

A wtedy szczęśliwi 
będziemy i my, 

będziemy i my! 

Dzień tak pełen trosk i gniewów, 
dzień, co tak się źle zaczynał, 
równie marny miałby final, 
gdyby nie miłości moc, 
gdyby nie miłości moc! 
Chodźmy, 

od nowa 

zacznijmy 

wesele! 

Kochankowie, przyjaciele, 
jeszcze głośniej i radośniej 
przetańczymy całą noc! 


KONIEC 
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